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Adolph  Menzel. 


DEM  Künstler  und  dem  Kunstfreunde  ist  es  eine 
tröstliche,  manchem  berufsmässigen  Kritiker 
und  Kunstförderer  eine  unbequeme  Thatsache,  dass 
die  Entwicklung  der  Künste  ohne  Rücksicht  auf 
offizielle  Urteile,  Verurteilungen  und  Vorurteile  ihren 
naturnotwendigen  Gang  vollendet.  Die  Kunst,  als 
ein  freies,  in  seinen  Ausdrucksformen  mannigfaltiges, 
an  vollberechtigten  Einzelwesen  überreiches  Element, 
lässt  sich  schlechterdings  nicht  meistern.  Während 
in  der  Presse  die  mehr  oder  minder  gebildeten  und 
denkfähigen  Schriftsteller  bald  diese,  bald  jene  Kunst- 
richtung bekämpfen  oder  unterstützen,  während  die 
Vorstände  von  Sammlungen  und  andere  Gewaltige 
ihre  diplomatische  Strategie  treiben,  um  die  keim- 
fähigen Gedanken  kühner  Minoritäten  aus  dem  Chaos 
der  nach  Geltung  ringenden  Kunstanschauungen 
herauszuheben  und  die  flachen  Geschmacksmajoritäten 
sachte  ad  absurdum  zu  führen  (oder  auch  um- 
gekehrt) — während  also  diese  Geschäftigen  sich 
mühen,  ergiebt  sich  die  endgiltige  Entscheidung  über 
Echt  und  Unecht  in  der  Kunst  am  Ende  doch  nur 
aus  der  Summe  unzähliger  naiver  Laienurteile,  und 
trotz  allen  Geredes  triumphieren  schliesslich  nur  die 
im  wahrsten  Sinne  selbständigen  und  charaktervollen 
Künstler,  nämlich  solche,  denen  es  gelingt,  sich  zu 
wirklichen  Thaten  zu  erziehen  und  die  gütigen  Zeug- 
nisse ihres  Schaffens  an  die  Öffentlichkeit  zu  bringen. 
Was  wir  im  Eifern  des  Parteigeschmackes  für  un- 
möglich hielten,  sehen  wir  dann  vor  uns:  die  ver- 
schiedensten Auffassungen  der  Natur  und  der  Kunst 
stehen  friedlich  und  harmonisch  bei  einander.  Eine 


jede  von  ihnen  giebt  uns  den  Teil  des  Wahrheit, 
den  sie  erschaute:  die  ganze  Wahrheit  der  Schöpfung 
von  innen  heraus  zu  begreifen  und  auszusprechen, 
ist  Menschen  überhaupt  nicht  verliehen. 

Das  also  bleibt  das  Wichtigste  und  darauf 
kommt  es  an:  dass  der  Künstler  der  Welt  etwas 
Eigenartiges  mitzuteilen  hat,  und  zwar  etwas,  das 
zu  empfangen  sich  auch  lohnt,  und  dass  seine  Mit- 
teilung in  lebenskräftige  Formen  gekleidet  ist.  Sind 
diese  Bedingungen  erfüllt,  so  strebt  er  nicht  um- 
sonst: er  setzt  sich  durch  und  bereichert  die  Welt 
um  seine  Persönlichkeit. 

Adolph  Menzel  zu  Ehren  ist  diese  ausholende 
und  doch  wohl  nicht  ganz  überflüssige  Erörterung 
hier  angestellt  worden.  Der  hochbetagte  Meister 
ragt  aus  einer  anderen  Zeit  in  die  unsrige  hinein  und 
schon  suchen  die  Wellen  veränderterKunstströmungen 
über  ihn  hinwegzufluten.  Aber  es  gelingt  ihnen 
nicht.  Sie  branden  an  seinem  Werk  und  umgehen 
es  widerwillig,  denn  durch  felsenfeste  Eigenart  ge- 
sichert, besteht  seine  Bedeutung.  Gefestigt  hat  er 
sich  jedoch  in  einsamer,  aufs  höchste  gesteigerter 
Arbeit,  für  die  er  sich  abseits  von  dem  Gewohnten 
einen  Boden  schuf. 

Mit  wenigen  Worten  ist  gesagt,  was  von  dem 
äusseren  Leben  des  Mannes  zu  erzählen  wäre.  Am 
5.  Dezember  1815  zu  Breslau  geboren,  mit  15  Jahren 
nach  Berlin  verpflanzt  und  bald  darauf  durch  den 
Tod  des  Vaters  verwaist,  sah  der  junge  Menzel  sich 
darauf  angewiesen,  in  der  ihm  noch  fast  fremden 
Stadt  sein  Brot  zu  erkämpfen.  Das  gelang  ihm, 
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indem  er,  vorbereitet  durch  den  Beruf  des  Vaters, 
lithographische  Gelegenheitsarbeiten  ausführte;  von 
dieser  Thätigkeit  schritt  er  fort  zu  höherem,  freierem 
Schaffen  als  Zeichner  und  Maler  und  zu  den  schönsten 
Erfolgen,  und  hat  Berlin  nicht  wieder  verlassen. 

Was  Anderen  zu  Anfang  leicht  geschadet  hätte, 
nützte  ihm  nur:  denn  statt  die  banalen  Aufgaben 
des  lithographischen  Kunsthandwerks  banal  zu  lösen, 
benutzte  er  den  Spielraum,  den  sie  seiner  Phantasie 
liessen,  zu  voller  Entfaltung  seines  scharfen  Geistes 
und  versäumte  nicht,  den  kleinen  Figuren,  die  er  auf 
Einladungskarten,  Menus,  Weinetiquetten  u.  s.  w. 
zu  entwerfen  hatte,  durch  strenges  Naturstudium 
Halt  zu  geben.  Seine 
Einsicht  und  seine  Ge- 
wissenhaftigkeit machten 
ihn  dabei  zu  einem  so 
guten  Lehrer  seiner  selbst, 
dass  er  der  Unterweisung 
auf  der  königlichen  Aka- 
demie der  Künste,  die 
er  eine  kurze  Zeit  lang 
probierte,  gänzlich  ent- 
raten  konnte.  Allmählich 
schwang  er  sich  dann  zur 
Herausgabe  von  zyklischen 
Werken  auf,  die  er  mit 
der  Feder  oder  mit  Kreide 
auf  den  Stein  zeichnete. 

Diese  Sachen,  „Künstlers 
Erdenwallen“  (1834)  und 
die  „Denkwürdigkeiten  aus 
der  brandenburgischen  Ge- 
schichte“ (1836),  erreg- 
ten die  Aufmerksamkeit 
wenigstens  einiger  Künst- 
ler durch  ihre  sinnreiche 
Erfindung  und  ihre  origi- 
nelle, der  Konvention  und  Pose  abholde  und  aul 
zuverlässigen  Beobachtungen  fussende  Darstellung. 
Auch  die  Oeltnalerei  begann  Menzel  damals, 
ebenfalls  autodidaktisch,  zu  betreiben:  er  versuchte 
sich  in  Genrebildern,  deren  Wesen  er  jedoch 
nicht  eigentlich  in  der  redseligen  Anekdote,  sondern 
mehr  in  schlagender  Charakteristik  und  in  Natür- 
lichkeit des  Ausdrucks  fand.  Diese  Richtung  unter- 
schied ihn  von  den  allermeisten  deutschen  Malern 
jener  Periode,  die  mit  wenigen  Ausnahmen  in  den 
Phrasen  epigonenhafter  Unselbständigkeit  verkamen. 

Wie  tief  das  Streben  nach  Richtigkeit  seine  ganze 
Künstlernatur  beeinflusste  und  bestimmte,  zeigte  sich 
aber  erst  ganz  in  einer  neuen  Reihe  von  eigentümlichen 
und  grundlegenden  Arbeiten,  an  denen  Menzel  seine 
Entwicklung  vollendete.  Der  Auftrag  der  Weber- 
schen  Buchhandlung,  die  „Geschichte  Friedrichs  des 


Grossen“  von  Franz  Kugler  zu  illustrieren,  bot  ihm 
die  langersehnte  Gelegenheit,  einen  bedeutenden 
Stoff  von  Grund  aus  zu  studieren,  sich  ihn  völlig 
anzueignen  und  ihn  so  wiederzugeben,  wie  er  sich 
noch  nie  in  jemandes  Phantasie  gespiegelt  hat.  Nicht 
nur  in  das  Buch  drang  Menzel  ein,  sondern  mit 
einer  beispiellosen  Kraft  der  Intuition  fand  er  sich 
auch  in  die  Zeit  und  in  die  Kreise,  die  es  behandelt. 
Wie  viel  Missbrauch  treiben  wir  anderen  mit  dem 
„Geist  der  Zeiten“!  Wie  oft  glauben  wir,  uns  in 
diese  oder  jene  Periode  versetzen  zu  können,  und  wie 
selten  besitzen  wir  Kenntnisse  und  Anschauungen 
genug,  um  dabei  von  unserem  eigenen  Geiste  und  von 

angewöhnten  Urteilen  los- 
zukommen! Menzel  er- 
warb sich  die  Kenntnisse, 
deren  es  bedurfte,  durch 
eisernen  Fleiss.  Er  wusste 
an  den  Gemälden  Watteaus 
und  seiner  Schule  den 
echt  französischen  Chic 
des  Rokoko  zu  lernen,  die 
Grazie  der  erzogenen  und 
doch  so  persönlichen  Be- 
wegung, den  Geschmack 
des  Kostüms,  den  intimen 
Reiz  einer  geistreich  kecken 
Gesellschaft,  den  male- 
rischen Zauber  aller  jener 
idyllischen  Anordnungen 
und  Vergnügungen.  Als 
Ergänzung  dazu  boten 
ihm  dagegen  Chodowieckis 
Radierungen  und  ähnliche 
Blätter  getreue  Abbilder 
des  realen  Lebens  jener 
Zeit,  die  Uebersetzung  der 
französischen  Moden  und 
Idyllen  in  brandenburgische  Bürgerlichkeit.  Sie  zeigten, 
wie  sich  die  französische  Anmut  der  jungen  Mädchen 
und  Frauen  wohl  auch  in  den  Berliner  Bürgerstuben 
bei  nützlicher  Hausarbeit  erhält,  aber  statt  der  Figaros 
und  der  lebenslustigen  Theatergreise  des  Watteau 
treten  bei  Chodowiecki  die  ungelenken,  wie  Klopstock 
und  wie  Hagedorn  empfindenden  Jünglinge  und  die 
trockenen,  tüchtigen  Hausväter  leibhaftig  auf.  Aus  den 
Bildnissen  Friedrichs  des  Grossen,  der  königlichen 
Familie  und  ihrer  Umgebung  von  Pesne  und 
anderen,  aus  den  fridericianischen  Bauten  in  Pots- 
dam, aus  den  königlichen  Gärten,  aus  den  Strassen 
Alt-Berlins  entnahm  Menzel  weitere  unzählige  Einzel- 
heiten von  der  Treue  archivalischer  Notizen  und 
verwendete  sie  mit  nie  versagendem  Geschick. 

Aber  all  dieser  Sammeleifer  hätte  ihm  nichts 
genützt  ohne  seine  Unbefangenheit  im  Beurteilen 


Adolph  Menzel,  Aus  dem  Kinderalbum. 
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der  vergangenen  Zeiten,  ohne  seinen  Mangel  an 
romantischer  Phantastik  und  ohne  die  geniale 
Fähigkeit,  sich  von  den  Einzelheiten  der  Erkenntnis 
geradenwegs  auf  die  Erkenntnis  des  Ganzen,  auf 
das  es  ihm  ankommt,  leiten  zu  lassen. 

Dazu  tritt  noch  Eines:  sein  fein  und  stark  ent- 
wickelter Sinn  für  das  Malerische  in  Darstellungen 
kleineren  Formates  gab  ihm  den  Wunsch  ein,  vom 
Holzschnitt,  der  die  für  das  Werk  vorgeschriebene 
Technik  war  und  der  bis  dahin  in  Deutschland  sehr 
vernachlässigt  wurde,  ganz  ungewöhnlich  verfeinerte 
Wirkungen  zu  verlangen.  Ein  solcher  Anspruch  war 
ebenso  neu  wie  Menzels  so  wenig  konventionell-klassi- 
zistische Auffassung  der  historischen  Persönlichkeiten 
und  Handlungen  — aber  beides  setzte  er  durch  und 
das  Glück  begünstigte  ihn  auch  schliesslich,  indem 
es  ihm  Holzschneider  verschaffte,  die  auf  jeden 
seiner  Striche  einzugehen  und  jede  noch  so  raffi- 
nierte Nuance  herzustellen  lernten. 

Der  Erfolg  der  mit  so  vornehmem  Aufwand  an 
Arbeitskraft  und  Kunst  verfertigten  Illustrationen 
(1839 — 42)  rief  in  den  folgenden  Jahren  eine  ganze 
Reihe  ähnlicher  Werke  seiner  Zeichenfeder  hervor, 
von  denen  vor  allen  die  Holzschnitte  zur  Pracht- 
ausgabe der  „Oeuvres  deFrederic  le  Grand“  (1843 
bis  1849)  und  die  verschiedenen  Publikationen  über 
das  Heer  des  grossen  Königs  zu  nennen  sind.  Auch 
bei  diesen  Arbeiten  ist  die  historische  Treue  bis 
aufs  äusserste  getrieben:  Kein  bedeutender  Kopf, 
der  nicht  nach  zuverlässigen  Porträts  konzipiert  und 
dann  mit  kongenialem  Geiste  beseelt  wäre;  nicht 
der  geringste  Anachronismus,  mag  es  sich  um  die 
Ausstattung  fürstlicher  Schlösser  und  Gesellschaften 
oder  um  die  der  Bauernhöfe  und  Städtchen  Schlesiens 
und  Böhmens  handeln;  kein  Hofkleid,  dessen  Stickerei 
und  Falten,  keine  Uniform,  deren  Litzen,  Knöpfe 
und  Nähte  nicht  gemessen,  studiert,  begriffen  und 
richtig  angebracht  wären. 

Die  lebhafte  Intuition  jedoch,  die  den  Meister 
befähigt,  in  überraschende  und  überzeugende  Ge- 
stalten und  Formen  zu  kleiden,  was  der  zu 
illustrierende  Text  in  seiner  Erzählung  vorbringt, 
sie  lässt  sich  auch  oft  vom  Texte  nicht  fesseln, 
sondern  wagt,  wo  es  sich  schickt,  ihn  in  freierem 
Spiele  zu  begleiten.  Da  werden  die  angesetzten 
Gedanken  selbständig  weitergesponnen,  da  findet 
Erwähnung,  was  nicht  in,  sondern  zwischen  den 
Zeilen  zu  lesen  ist;  da  wird  der  Sinn  eines  ganzen 
Abschnittes  gelegentlich  in  einer  Initiale  oder  einem 
Kopfstück  zusammengefasst  und  durch  ein  geniales 
Schlagwort  mit  wunderbarer  Energie  beleuchtet; 
vielleicht  wird  auch  einmal  mit  leichtem  Spott  eine 
Kritik  des  Textes  geliefert,  wie  in  der  Zeichnung  zu 
Friedrichs  Epistel  an  de  la  Motte-Fouque,  in  der 
Menzel,  um  des  Königs  Hymne  auf  Voltaire  zu 


Adolph  Menzel,  Bleistiftzeichnung  (verkleinert). 
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paraphrasieren,  eine  verzwickte  und  manierierte 
Barock-Kleopatra  der  schlichten  Grösse  eines  antiken 
Torso  gegenüberstellt.  Die  Neigung  zu  solchem 
sinnreichen  Beiwerk  hat  den  Künstler  nie  verlassen. 
Mit  besonderer  Anmut  giebt  er  sich  ihr  in  Kleists 
„Zerbrochenem  Kruge“  hin;  in  einzelnen  Fällen, 
z.  B.  in  dem  Schützenbrief  der  Kronprinzessin,  treibt 
er  sie  aber  auch  so  weit,  dass  selbst  die  einzel- 
nen Buchstaben  der  Textworte  deren  Sinn  ent- 
sprechend charakterisiert  und  karikiert  werden,  und 
in  manchen  Kompositionen  für  Adressen  u.  dergl. 
häuft  sich  der  unerschöpfliche  Witz  dermassen,  dass 
er  den  Text  erstickt  und  selber  unverständlich  wird. 

Dieser  Ueberffuss  an  Einfällen  und  Epigrammen 
wird  aber  vollends  unübersehbar,  wenn  wir  jetzt 
auch  der  beträchtlichen  Anzahl  der  Menzeischen 
Tafelbilder  gedenken.  An  jene  genrehaften  Gemälde 
der  Frühzeit,  die  schon  erwähnt  wurden,  schlossen 
sich  zunächst  in  den  fünfziger  Jahren  mehrere  grosse 
Bilder  aus  dem  Leben  Friedrichs.  Wer  kennte  nicht 
wenigstens  die  „Tafelrunde  von  Sanssouci“  und  das 
„Flötenkonzert  des  Königs“?  Man  darf  sich  nicht 
scheuen,  sie  zu  den  vorzüglichsten  Leistungen  des 
historischen  Genrebildes  zu  zählen;  ja  man  muss 
sagen,  dass  sie  mit  der  Summe  des  Wissens  und 
Könnens,  die  in  ihnen  steckt  und  die  nicht  aufhören 
wird,  sich  Achtung  zu  verschaffen,  der  ganzen  Gattung 
solcher  Gemälde  durch  die  ihr  feindlich  gesinnten 
Zeiten,  deren  eine  die  jetzige  zu  werden  scheint,  hin- 
durchhelfen dürften.  Bis  in  die  Einzelheiten  studiert 
wie  die  Holzschnitte,  wirken  sie  doch  weder  über- 
laden noch  aufdringlich;  eminent  historisch  durch 
die  mit  vollkommener  Sicherheit  beredte  und  treffende 
Charakteristik,  sind  sie  doch  fern  von  jeder  lehr- 
haften Breite  und  anspruchsvollen  Selbstgefälligkeit. 
Nichts  an  ihnen  verrät  sich  als  absichtlich,  als  thea- 
tralisch und  posenhaft,  nirgends  drängt  sich  das  vir- 
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tuose  Kunststück  hervor;  der  Künstler  ging  auf  in 
seinem  Gegenstände  und  eben  dadurch  leistete  er 
ein  geschlossenes,  harmonisches  Kunstwerk.  Diese 
nur  durch  äusserste  Selbstzucht  erreichbare  Fähig- 
keit ist  allein  im  stände,  ein  Genre-  oder  Historien- 
bild den  Kunstfreunden,  denen  der  sachliche  Inhalt 
des  Werkes  gleichgiltig  oder  gar  störend  ist,  auf 
die  Dauer  wert  zu  machen,  und  auch  nur  dann 
gelingt  ihr  das,  wenn  die  Persönlichkeit  des  den 
Stoff  gestaltenden  und  ihm  sich  doch  unterordnen- 
den Künstlers  originell  und  mächtig  genug  ist,  um 
dem  wechselnden  Geschmack  durch  ihre  absolute 
Grösse  zu  imponieren. 

Den  erwähnten  Hauptbildern  liess  Menzel  bald 
andere  auf  Friedrich  bezügliche  folgen,  z.  B.  ,,Der 
König  auf  Reisen“,  „Friedrich  bei  der  Barberina“, 
„Friedrich  im  nächtlichen  Kampf  bei  Hochkirch“, 
von  denen  das  letztgenannte  durch  seine  tragische 
Wucht  und  Dramatik  eine  sich  seltener  aussprechende 
Stimmung  des  Meisters  bezeugt.  Man  kann  nicht 
sagen,  dass  es  diesen  Arbeiten  an  Erfolg  gefehlt 
hätte,  dass  der  Künstler,  verkannt  und  verfolgt  wie 
so  viele  andere  Aussergewöhnliche,  sich  mühsam  mit 
ihnen  habe  durchkämpfen,  durchsetzen  müssen.  Im 
Gegenteil:  sie  bedeuten  den  Anfang  der  glänzendsten, 
an  Ehren  aller  Art  sehr  reichen  Schaffenszeit  des 
Meisters.  Nach  der  Krönung  König  Wilhelms  in 
Königsberg  wurde  ihm  eine  getreue  Darstellung 
dieses  Aktes  übertragen,  die  er  mit  peinlicher  Beob- 
achtung aller  Einzelheiten  des  Zeremoniells  doch 
nicht  ohne  malerische  Wirkung  und  einen  Zug  ins 
Grosse  zu  lösen  wusste,  und  seitdem  er  bei  dieser 
Gelegenheit  an  das  Studium  der  Gegenwart  und 
ihres  Hoflebens  geraten  war,  hat  er  nicht  aufgehört, 
die  aristokratische  Gesellschaft  und  die  höchsten 
Kreise  bei  ihren  Bällen,  ihren  Soupers,  ihren  Cercles 
und  Causerien  zu  beobachten  und  zu  illustrieren. 
Was  ihn  dazu  bewog,  war  vermutlich  der  eigen- 
tümliche Reiz,  den  die  altmodische  Pracht  der 
preussischen  Schlösser  mit  ihrem  goldigen  Rokoko, 
ihren  Spiegeln,  ihren  schimmernden  Kerzen  und 
Krystallkronleuchtern  ausübt,  dazu  das  bizarre, 
capriciöse  Frou-Frou  elegantester  Damentoiletten, 
die  charmante,  studierte  Bewegung  und  Begegnung 
auf  den  Parquets  und  über  alledem  der  Hauch  der 
anekdotischen  Zeitgeschichte.  Aber  nicht  diese  Atmo- 
sphäre allein,  sondern  überhaupt  das  genrehaft  Pikante 
im  modernen  Weltleben  zog  Menzel  an.  Das  bewies 
er  durch  zahlreiche  Bilder  aus  dem  Strassengetriebe, 
die  er  dem  Gewühl  in  den  öffentlichen  Gärten  von 
Paris  oder  den  Promenaden  der  Badestädte,  die  er 
besuchte,  oder  den  Märkten  Italiens  oder  den  Dörfern 
Oberbayerns  entnahm:  alles  Charaktervolle,  sofern 


es  nicht  pathetisch  ist,  alles  psychologisch  Feine, 
sofern  es  nicht  empfindsam  wirkt,  alles  Merkwürdige, 
Komische  und  Problematische  am  modernen,  an  sich 
vielleicht  unbedeutenden  Menschen  reizte  ihn  zur  Auf- 
nahme und  zur  Wiedergabe  im  Bilde.  In  einem  ge- 
wissen Zusammenhänge  mit  der  ausgesprochenen  Vor- 
liebe für  dieses  ganze  Wesensteht  wohlauch  die  für  ba- 
rockeKircheninterieursundRokoko-Dekorationen,  der 
er  in  zahllosen  entzückenden  Studien  nachgeht;  ebenso 
seine  Neigung,  Tiere  zu  beobachten  und  darzustellen 
(wie  z.  B.  im  „Kinderalbum“,  einer  Sammlung  der 
feinsten  Aquarell-  nnd  Gouache  - Miniaturen),  und 
selbst  die  Lust,  allerlei  scheinbar  spröden  Motiven, 
wie  etwa  einem  Drahtkäfig,  oder  einer  Wand  voll 
aufgehängter  Rüstungsteile,  oder  einer  Halle  mit  den 
Treibriemen,  Rädern,  Ofenthüren  u.  s.  w.  von  Walz- 
werkmaschinen, oder  dem  dürren  Astwerk  eines 
kahlen  Baumes,  die  malerische  Seite  und  die  orga- 
nische Struktur  abzugewinnen,  hängt  unzweifelhaft 
mit  seinem  scharfen  Sinn  für  das  Eigentümliche  am 
Gewöhnlichen  zusammen. 

Wie  seine  Beherrschung  des  fridericianischen 
Zeitalters  auf  Spezialkenntnissen  und  auf  verstandes- 
mässiger  Intuition  beruht,  so  hat  er  sich  der 
Gegenwart  bemächtigt  durch  Beobachtung  dessen, 
was  seinen  analysierenden  Geist  und  seinen  witzigen, 
oft  spöttischen  Pinsel  an  ihr  fesselte,  d.  h.  ihres 
Charakters,  sofern  er  sich  in  genrehaften  Zügen 
offenbart. 

Damit  ist  denn  auch  bezeichnet,  was  ausserhalb 
der  künstlersichen  Natur  unseres  Altmeisters  liegt. 
Wie  seine  im  kleinen  Massstab  so  erstaunlich  präzis 
erscheinendenFormen  desto  mehr  verflachen,  jegrösser 
er  sie  anlegt,  so  wird  der  psychische  Gehalt  seiner 
Darstellungen  desto  weniger  überzeugend,  ja  desto  un- 
schöner, jemehr  ihr  GegenstandErhabenheit,  Schwung 
und  Leidenschaft  beansprucht.  Mit  einem  Worte:  an 
Menzels  Kunst  wird  die  Tiefe  und  Wärme  der  Em- 
pfindung und  das  Verständnis  für  die  pathetischen 
Bewegungen  der  Seele,  endlich  auch  der  Sinn  für 
poetische  Zartheit  und  Lieblichkeit  im  Grunde  ver- 
misst. Ihre  Kühle  bringt  seiner  Stellung  Gefahren. 
Er  entzückt  das  gebildete  Auge  des  Kenners,  aber  er 
reisst  nicht  die  Herzen  hin.  Man  wird  ihn  deshalb 
weniger  gut  verstehen  in  Zeiten,  wo  der  Geschmack 
nach  den  besonderen  Reizen  stimmungsvoller  Farbe, 
empfindsamer  Erfindung  und  mystischen  Zaubers 
verlangt;  aber  immer  und  immer  wieder  wird  man, 
sobald  eine  männliche  Geschmacksperiode  die  weib- 
liche ablöst,  von  seiner  Zeichenkunst,  seiner  Origi- 
nalität und  seiner  virtuosen  Beherrschung  des  ihm 
eigenen  Gebietes  bezwungen,  voll  Dankbarkeit  und 
Bewunderung  zu  ihm  zurückkehren. 

Wolfgang  von  Oettingen. 


4 


Antoine  Watteau. 

(1684—1720 


ES  gab  Zeiten,  wo  Gemälde  von  Watteau  nicht 
viel  höher  im  Werte  standen  als  heute  vielleicht 
die  Werke  eines  Guido  Reni.  Seit  einigen  Jahr- 
zehnten ist  dem  Künstler  wieder  erhöhte  Huldi- 
gung dargebracht  worden,  und  ein  Hauptwerk  des 
Meisters  würde  es  heute  auf  einer  Auktion  zu 
einer  Kaufsumme  bringen,  die  nicht  weit  hinter 
der  für  einen  Raffael  oder  Rembrandt  zurückstände. 

Man  ist  leicht  geneigt, 
die  Erklärung  hierfür  in 
dem  „mondainen“  Cha- 
rakter seiner  Bilder  zu 
suchen,  die  bei  der  grossen 
Kunstfertigkeit  des  Ur- 
hebers sie  dem  verfeiner- 
ten Auge  des  vornehmen, 
nicht  allzu  tief  veranlagten 
Durchschnitts  - Publikums 
willkommen  erscheinen 
lassen.  Man  könnte  als 
gewichtiges  Argument  für 
diese  Auffassung  darauf 
hinweisen,  dass  auch  die 
faden,  wenn  auch  geschick- 
ten Nachahmer  Watteaus, 

Pater  und  Lancret,  eine 
in  den  Bilderpreisen  sich 
deutlich  kundgebende  Stei- 
gerung in  der  Gunst  des 
Publikums  erfahren  ha- 
ben. Man  könnte  vieles 
noch  anführen,  die  Argu- 
mente liegen  gleichsam 
auf  der  Strasse. 

Es  ist  nicht  so  leicht  für  den  ernsten  Beurteiler, 
Watteau  in  Deutschland  gegenüber  einer  wohlfeilen 
Kritik  zu  seinem  Rechte  zu  verhelfen.  Eine  Art 
von  passivem  Widerstande  ist  ferner  zu  überwinden. 
Es  wagen  wohl  heute  viele  nicht  mehr,  die  Werke 
des  Meisters  als  leichte  Ware  mit  einem  vornehmen 
Achselzucken,  der  eigenen  klassischen  tiefen  Bildung 
bewusst,  einfach  abzuthun.  An  die  Stelle  der  offenen 
Opposition  ist  dann  eine  bedingungsweise  An- 
erkennung getreten,  die  für  den  unbedingten  Bewun- 
derer des  künstlerischen  Genies  fast  noch  ver- 
letzender als  jene  wirkt.  Man  erkennt  wohl  die  hohe 
Begabung  Watteaus  an  und  man  setzt  bedauernd 
hinzu,  dass  der  Einfluss  einer  leichten  Zeit  es  nicht 
dazu  kommen  liess,  dass  er  es  zu  Werken  von 


tieferem,  ernster  zu  nehmendem  Charakter  brachte. 
Es  ist  das  Vorurteil,  mit  dem  jeder  zu  kämpfen 
hat,  der  sich  mit  dem  Frankreich  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  beschäftigt.  Steht  doch  unsere  ganze 
Auffassung  unter  dem  Banne  einer  historischen 
Schilderung,  die  immer  nach  dem  Ende  dieses  Jahr- 
hunderts hinschielt  und  bei  der  alle  Erscheinungen 
nur  unter  dem  Gesichtswinkel  betrachtet  werden, 

inwieweit  sie  die  vor- 
bereitenden Akte  für  die 
grosse  Katastrophe  der 
französischen  Revolution 
sind. 

Denkt  nicht  mit  ei- 
nem gewissen  moralischen 
Schauder  an  die  Leicht- 
lebigkeit und  Frivolität  der 
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Zeit,  denkt  nicht  an  das 
Unwahre  in  der  Lebens- 
auffassung. Seht  nicht  in 
den  Bildern  Watteaus 
kulturhistorische  Illustra- 
tionen. Lasst  Euch  von 
einem  der  begabtesten  und 
innerlich  ernstesten  und 
tiefsten  Künstler  aller  Zei- 
ten, einem  der  intensiv- 
sten Beobachter  der  Na- 
tur, so  wie  er  will,  den 
Kahn  nach  einem  schönen 
Eilande  lösen,  folgt  willig 
ihm  in  eine  Welt  der 
Poesie,  die  doch  allen 
Schein  echtester  Natur- 
wahrheit hat,  in  welche  er  Euch  führen  will  — die 
Reise  verlohnt  sich.  Der  grosse  Zauberer  geleitet 
Euch  in  Gegenden  unendlichen  Reizes,  und  schwer 
wird  Euch  die  Rückkehr  in  die  Wirklichkeit,  so 
schwer  wie  die  Trennung  von  dem  Zauberreich 
eines  Böcklin  . . . 

Die  künstlerische  Entwicklung  Watteaus  umfasst, 
genau  besehen,  wenig  mehr  als  ein  Dezennium, 
trotzdem  der  Maler  37  Jahre  alt  geworden  ist.  Es 
hat  sehr  lange  gedauert,  bis  Watteau  die  äusseren 
Widerwärtigkeiten  so  weit  überwunden  hatte,  dass 
er  seinen  eigenen  Neigungen  frei  nachgehen  konnte. 
Der  Dachdeckersohn  aus  Valenciennes  wird  zwar 
von  seinem  Vater,  seinen  Anlagen  entsprechend,  zu 
einem  Maler  in  die  Lehre  gegeben,  aber  er  war  ge- 


Watteau,  Rötelstudie. 
Paris,  Louvre. 
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zwungen,  in  Valenciennes  und  dann  später,  als  er 
den  Wanderstab  ergriffen  hatte  und  (1702)  nach 
Paris  gegangen  war,  die  Malerei  als  ein  Handwerk 
etwas  besserer  Qualität  zu  betreiben. 

Watteau  sieht  im  Kampf  um  die  Existenz  sich 
überall  den  Weg  verbaut.  Missmutig  kehrt  er  in 
die  Heimat  zurück;  während  dieses  Aufenthaltes  in 
Valenciennes,  der  um  1709  anzusetzen  ist,  kann  er, 
vor  der  äussersten  Not  wohl  im  Vaterhause  geschützt, 
zum  erstenmale  frei  seiner  Neigung  nachgehen.  Mit 
Feuereifer  macht  er  sich  an  die  Arbeit  und  innerhalb 
eines  verhältnismässig  kurzen  Zeitraumes  muss  eine 
grössere  Menge  von  Kompositionen  entstanden  sein, 
Bilder  aus  dem  Soldatenleben  und  Bauernszenen. 

Und  von  nun  an  können  wir  den  Künstler 
Schritt  für  Schritt  in  seiner  Entwicklung  beobachten, 
auf  jenem  Wege,  der  schnell  hinaufführt  zu  der 
„Einschiffung  nach  der  Insel  von  Cythere“  (Tf.  1 1.  12), 
mit  der  er  1717  in  die  Akademie  aufgenommen 
wurde,  und  zu  dem  „Firmenschild  des  Gersaint“ 
(Bd.  II  Tf.  20),  dem  letzten  grösseren  Werk,  das 
1721,  ein  halbes  Jahr  vor  des  Meisters  Tod  entstand. 

In  jener  ersten  Gruppe  von  Bildern  hat  man 
vor  allem  den  Einfluss  des  Teniers  sehen  wollen, 
sicher  nicht  mit  Unrecht.  „Peintre  flamand“  wird 
Watteau  von  seinem  Freunde  Julienne  auf  dem 
Titelblatt  eines  ihm  gewidmeten  Werkes  genannt, 
vlämisches  Blut  rollte  in  seinen  Adern,  gehörte  doch 
Valenciennes,  die  Hauptstadt  des  Hennegaus,  im  Jahre 
von  W atteaus  Geburt  erst  seit  kurzem  zu  Frankreich. 

Jene  ersten  Tafelgemälde  des  Künstlers  tragen 
überhaupt  einen  wenig  selbständigen  Kunstcharakter. 
Wir  glauben  bald  etwas  von  Callot  oder  von  den 
Lenains,  bald  etwas  von  den  Schlachtenmalern,  dann 
wieder  nicht  wenig  von  des  Künstlers  erstem  wirk- 
lichen Lehrer,  dem  Claude  Gillot  entdecken  zu 
können.  Am  wenigsten  vielleicht  noch  ist  in  ihnen 
zu  beobachten  der  Einfluss  jenes  grossen  vlämischen 
Malers,  der  alles  andere  zurücktreten  lässt,  wenn 
wir  die  reife  Kunst  Watteaus  auf  die  Quellen  hin 
untersuchen:  Peter  Paul  Rubens. 

Der  Platz  Watteaus  in  der  Kunstgeschichte 
Frankreichs  ist  der  eines  Neuerers  gegenüber  der 
Steifheit  der  ceremoniellen  Malerei,  der  Hofkunst 
Ludwig  XIV.  Er  war  der  Maler  der  „sujets  modernes“, 
der  „fetes  galantes“.  Es  ist  bequem,  ihn  hier  als 
künstlerische  Erscheinung  in  Parallele  zu  setzen 
mit  der  Ablösung  des  äusserlich  fast  puritanischen, 
bigotten  Hoflebens  der  letzten  Zeit  der  Regierung 
des  Sonnenkönigs  durch  die  offene  Frivolität  der 
Regence  im  Sittenleben  jener  Zeit.  Nur  in  nega- 
tiver Beziehung  ist  dieser  Vergleich  berechtigt,  inso- 
fern als  Watteau  allerdings  befreit  erscheint  von  der 
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frostigen  Pomphaftigkeit  der  Kunst  in  der  unmittel- 
bar vorhergehenden  Zeit.  Gegenüber  dem  Vorwurf 


der  Frivolität  ist  es  aber  bezeichnend  genug,  dass 
Watteau  in  jenen  Werken,  die  vor  allem  seinen 
Ruf  ausmachen,  anknüpft  an  den  Meister,  der 
menschlicher  und  gesünder  ist  als  kaum  ein  anderer, 
eben  an  Rubens. 

Es  ist  ein  Thema,  das  dieser  lebens-  und  liebes- 
frohe  Vlame  des  öfteren  variiert  hat  — nicht  nur  ein 
zufälliger  Einfall,  sondern  gleichsam  eines  der  natür- 
lichsten Elemente  seines  Gefühlslebens,  es  sind  die 
Liebesgärten  und  Liebesfeste,  an  die  unmittelbar 
Watteau  mit  seinen  „fetes  galantes“  anknüpft. 

Nichts  ist  mehr  geeignet,  uns  des  Künstlers  Eigen- 
art klarzumachen,  als  ein  Vergleich  seiner  Gemälde  mit 
jenen  Werken  des  Rubens.  Klar  und  deutlich,  derb 
und  urwüchsig  ist  hier  gesagt,  was  uns  dort  von 
Poesie  verklärt  erscheint.  Mit  der  liebenswürdigen 
Grazie  französischen  Geistes  ist  die  natürliche  Lebens- 
lust des  vlämischen  Blutes  in  Watteau  auf  das  engste 
vereinigt.  Selten  nur  begegnen  wir  Derbem,  selten 
übrigens  auch  Frivolem  in  Watteaus  Bildern.  Erst 
die  äusserlichen  Nachahmer  seiner  Art  in  Frankreich 
und  Deutschland,  auf  die  wenig  von  seiner  Poesie 
übergegangen  ist,  haben  diese  Note  in  das  Genre 
hineingebracht  und  es  damit  diskreditiert.  Jene  Ge- 
mälde von  Rubens  sind  auch  reicher  an  Handlung 
als  Watteaus  „fetes  galantes“.  Bei  diesem  ist  es 
einer  der  wichtigsten  Punkte  der  Entwicklung,  dass 
jede  stärkere,  äussere  Bewegung  immer  mehr  in 
den  Hintergrund  tritt.  Anfänglich  ist  es  in  der  Regel 
noch  ein  Tanz  oder  irgend  ein  Vorgang  mehr  äusser- 
licher  Natur,  der  den  Mittelpunkt  der  Komposition 
bildet,  um  den  dann  die  einzelnen  Figuren  als  mehr 
oder  weniger  mit  sich  selbst  beschäftigte  Zuschauer 
gruppiert  sind.  Watteaus  Nachahmer  sind  fast  nie 
über  das  äusserliche  Motiv  hinausgekommen,  während 
der  Künstler  selbst,  der  in  der  geistigen  Wechsel- 
beziehung reizvoller  Konversation  oder  in  noch 
höherem  Grade  in  der  durch  die  Musik  hervor- 
gerufenen seelischen  Steigerung  ein  hinreichendes 
Thema,  das  jeder  äusserlichen  Zuthat  wohl  ent- 
raten  konnte,  erblickte;  ja  das  ist  eben  das  Geheim- 
nis Watteauscher  Kunst,  das  ist  eben  die  unend- 
liche Poesie  seiner  Werke,  wie  er  diese  durch  eine 
liebreizende  Natur,  durch  harmonische  Wechsel- 
beziehung der  beiden  Geschlechter,  durch  die  Musik 
vor  allem  hervorgerufene  Erhebung  der  Seele  über 
das  Gewöhnliche  und  Gemeine  wiederzugeben  ver- 
mochte. 

Die  Schnelligkeit,  mit  der  sich  der  echte  und 
eigentliche  Watteau  aus  jenen  frühen  Bildern,  die 
wir  oben  erwähnten,  entwickelte,  alle  fremden  Ein- 
flüsse in  den  Hintergrund  drängend  oder  sie  viel- 
mehr aufs  innigste  mit  seinem  wirklichen  Wesen 
verschmelzend  — es  erklärt  sich  das  zu  einem  Teil 
aus  dem  nicht  mehr  ganz  jugendlichen  Alter,  in  dem 
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er  überhaupt  erst  dazu  kam,  frei  künstlerisch  zu 
arbeiten,  es  erklärt  sich  das  zum  anderen  grösseren 
Teil  aus  der  überaus  günstigen  Atmosphäre,  in  der 
diese  künstlerische  Entwickelung  von  statten  gehen 
konnte. 

Man  lese  etwa  das  Sittenbild,  das  ein  historischer 
Rechtfertiger  der  Reformation  von  dem  Italien,  von 
dem  Rom  aus  dem  beginnenden  Cinquecento  entwirft 
man  nehme  dann  zur  Hand  Jacob  Burckhardts 
klassisches  Werk  „Die  Kultur  der  Renaissance“  und 
man  hätte  etwa  das  Verhältnis  gefunden,  in  dem 
das  kulturelle  und  geistige  Paris  zu  Anfang  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  wirklich  stand,  im  Gegen- 
satz zu  dem  haarsträubenden  Bilde,  das  uns  ent- 
rüstete Moralprediger  von  der  Sittenverderbnis  in 
der  Zeit  der  Regentschaft  entwerfen. 

Die  eigentlichen  Träger  dieser  hohen  Kultur 
waren  allerdings  weniger  der  Hof  und  die  höfischen 
Kreise  selbst,  als  vielmehr  jene  höchste  Schicht  des 
Bürgertums,  die  zu  allen  Zeiten  die  kräftigste  Stütze 
der  Litteratur  und  Kunst  gewesen  ist,  Grosskaufleute, 
die  bereits  eine  innere  Kultur  ererbt  hatten,  bei 
denen  das  Geistige  zu  einem  traditionellen  Lebens- 
bedürfnis geworden  war.  Es  gab  zahlreiche  solcher 
Kulturzentren  im  Sinne  der  Medicifamilie  in  dem 
Paris  jener  Zeit.  Zu  ihnen  gehörten  vor  allem  die 
Häuser  von  zwei  der  Hauptgönner  Watteaus  alsbald 
nach  seiner  Rückkehr  nach  Paris  im  Jahre  1711: 
die  des  Crozat  und  Julienne.  Und  in  einem  Kreis 
von  geistiger  Vornehmheit,  weniger  von  altererbtem 
Adel,  bewegte  sich  fortan  fast  ausschliesslich  der 
Künstler.  Da  ist  zu  nennen  der  Maler  Vleughels, 
der  Archäologe  Comte  de  Caylus,  der  Abbe  Haranger, 
der  Redakteur  des  „Mercur“  Antoine  de  la  Roque 
und  endlich,  vielleicht  der  treueste  unter  ihnen,  der 
Kunsthändler  und  einer  der  feinsten  Kunstkenner, 
Gersaint. 

Das  kulturelle  Ideal  jener  Zeit  bedeutet  einen 
Höhepunkt  in  der  Kulturentwickelung  der  Mensch- 
heit, ebenso  etwa  wie  die  Kalokagathie  der 
Griechen,  insofern  als  es  die  äusserste  Entwickelung 
dessen  ist,  zu  dem  die  französische  Eigenart  hin- 
drängt. Grazie  des  Körpers,  Anmut  des  Geistes  in 
engster  Harmonie,  das  ist  ein  Ideal,  das  in  mehr 
oder  weniger  ästhetisch  gelungener  Form  aus  allem 
hervorgeht,  was  uns  aus  jener  Zeit  überliefert  ist. 

W atteau,  der  selbst  offenbar  nichts  weniger  als  ein 
Gesellschaftsmensch  war,  hat  den  Geist  dieserWelt  um 
ihn  zu  erfassen  verstanden  wie  nie  ein  anderer,  und 
so  ist  er  der  grösste  Verkünder  jenes  Ideals  geworden. 

Die  Schaubühne  stand  damals  im  Mittelpunkt 
des  Interesses,  die  französische  Komödie  und  vor 
allem  die  italienische,  die  seit  1716  w'ieder  eröffnet 
war.  Es  weiss  jeder,  der  Bilder  von  Watteau  be- 
trachtet hat,  welche  Rolle  in  diesen  die  Theater- 


figuren spielen.  In  einem  gewissen  Zusammenhang 
mit  der  Bühne  befand  sich  der  Künstler  von  dem 
Moment  an,  in  dem  er  den  Boden  von  Paris  im 
Dienste  eines  Koulissenmalers  betrat.  Das  Bild,  das 
er  auf  der  Bühne  vor  sich  entrollen  sah,  übrigens 
ja  auch  nur  meist  ein  mehr  oder  weniger  persifliertes 
Stück  zeitgenössischen  Lebens,  ist  dauernd  von  Ein- 
fluss auf  Watteaus  Phantasie  gewesen.  Nicht  die 
Kostüme  allein  sind  da  das  Ausschlaggebende, 
sondern  vor  allem  auch  die  Art  der  Komposition, 
der  coulissenartige  Aufbau  der  Landschaft.  (Man 
hat  Watteau  als  Neuerer  der  Landschaft  sehr  über- 
schätzt, er  geht  trotz  des  anmutigen,  fast  Corrot- 
artigen  Dufts,  der  über  der  Natur  hegt,  doch  genauer 
besehen  in  seinen  Gemälden  in  der  Wiedergabe  der 
Landschaft  nicht  weit  über  die  vor  ihm,  besonders 
Claude  Lorrain,  hinaus.)  Selbst  die  Untersicht,  in  der 
die  Figuren  gleichsam  vom  Parquet  aus  betrachtet 
werden,  erinnert  wohl  an  jenen  Einfluss  der  Bühne. 
Die  Leere  des  Vordergrundes,  besonders  der  Mitte, 
gehört  auch  zu  diesen  Momenten. 

Trotz  aller  Fortschritte,  die  Watteau  gerade  in 
Beziehung  auf  die  Komposition  machte,  von  jenen 
ersten  Bildern  an,  in  denen  er  in  der  Art  Gillots 
ein  Zentrum  in  der  Mitte  wählte,  bis  zu  jenen  mit 
der  reizvollen,  fast  typisch  bei  ihm  werdenden  An- 
ordnung einer  grösseren  Gruppe  vor  einer  Baum- 
coulisse  auf  der  einen  Seite  des  Bildes  und  einem 
weiten  Ausblick  auf  der  andern,  in  dem  sich  von  dem 
klaren  Himmel  oft  deutlich  eine  einzelne  Figur  in 
schöner  Silhouette  abhebt,  trotz  dieses  Fortschrittes 
werden  wir,  selbst  bei  dem  letzten  seiner  Gemälde, 
bei  dem  fast  direkt  nach  der  Wirklichkeit  gemalten 
Laden  des  Gersaint,  eine  leise  Erinnerung  an  die 
Anordnung  auf  der  Bühne  nicht  los.  Aber  Watteau 
deshalb  als  geschickten  Theatermaler  einfach  abzu- 
thun,  geht  nicht  an.  Es  sind  die  anmutigen  Männer 
und  Frauen  seiner  Kreise,  seine  Gönner  und  Freunde 
die  Modelle,  die  — es  ist  uns  das  sogar  historisch 
beglaubigt  — in  jenen  Theaterkostümen  stecken. 
Und  was  sich  auf  der  Bühne  vor  uns  abspielt,  ist 
wirklich  ein  Stück  geistigen  Lebens  jener  Zeit.  Sie 
plaudern  mit  gedämpfter  Stimme  miteinander,  es  sind 
galante  Worte  in  geistreicher  Form,  wie  sie  nur 
in  französischer  Sprache  so  schön  zu  klingen  ver- 
mögen, bald  in  neckischem  Ton  leicht  dahin 
gleitend,  und  dann  wieder  vor  innerer  Bewegung 
vibrierend.  Und  wie  sie  beim  Plaudern  und  wie 
sie  beim  Hören  den  Körper  biegen  und  bewegen, 
sich  zueinander  neigen  und  sich  abwenden,  die  Augen 
auf-  und  niedersclflagen,  sich  anblicken  oder  auch 
wegblicken,  in  allen  ist  dank  einer  feinnervigen  Em- 
pfindung, dank  einer  absolut  sicher  das  Gewollte 
treflenden  Wiedergabe  ein  so  warm  pulsierendes 
Leben,  dass  w7ir,  je  länger  wir  schauen,  desto  mehr 
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Watteau,  der  Abbe'  Haranger  in  Theaterkostüm. 
Studie  in  schwarz  und  rot.  Berlin,  Kgl.  Kupferstichkabinet. 


vergessen,  was  an  das  Theater  erinnert:  Komposition, 
Coulissen  und  Kostüme,  und  nur  noch  auf  uns  den 
poetischen  Zauber  einer  Welt  wirken  lassen,  eben 
deshalb  so  wirksam,  weil  sie  so  echt  menschlich, 
so  wahr  — so  realistisch  ist.  Und  noch  erhöht 
wird  dieser  Zauber,  wenn  die  Musik  ertönt  und 
deutlich  ihr  psychischer  Einfluss  in  den  anmutig 
lagernden  und  stehenden  Gestalten  wiederklingt. 
Nichts  geht  da  vor  sich  und  doch  so  unendlich  viel. 

Ich  sage  ausdrücklich  in  den  Gestalten,  denn  es 
ist  vor  allen  Dingen  die  Bewegung  des  Körpers, 
nicht  nur  das  Spiel  der  Mienen,  womit  Watteau  uns 
so  unendlich  viel  zu  sagen  weiss.  Seine  Zeichnungs- 
Studien,  bei  diesem  Meister  fast  grössere  Offen- 
barungen als  bei  irgend  einem  andern,  zeigen  uns, 
mit  welcher  Gewissenhaftigkeit,  mit  welcher  Liebe 
er  diese  anmutsvollen  Körperbewegungen  beobachtet 
hat,  Blätter,  auf  denen  dasselbe  Motiv,  in  energi- 
scher Durchdringung,  von  allen  Seiten  betrachtet, 
wiedergegeben  ist. 

Nur  eine,  allerdings  die  wichtigste,  Seite  von 
W atteaus  Kunst  ist  hier  näher  erörtert  worden,  noch 
mancherlei  wichtige  Themen  giebt  es  da;  Watteau 
als  Kolorist,  Watteau  als  Porträtmaler  gehören  zu 


den  interessantesten.  Es  würde  uns  alles  zu  dem- 
selben Schlüsse  führen,  immer  wieder  den  Künstler, 
so  wie  er  hier  zu  schildern  versucht  ist,  zu  ent- 
decken, den  feinsten  Psychologen  in  der  Erkenntnis 
der  Menschen  um  ihn,  den  phantasievollsten  Ge- 
stalter einer  Welt,  die  diesen  Menschen  als  ein 
Kulturideal  — ohne  hochtönende  Phrasen  wie  am 
Ende  des  Jahrhunderts  oder  in  der  Zeit  vor  ihm, 
aber  voll  feinster  Harmonie  — , als  eine  poetisch 
verklärte  Wirklichkeit  erscheinen  musste.  Und  diese 
Wirkung  musste  von  neuem  entstehen,  sobald  die 
Kunst  Watteaus  entrückt  war  dem  Streite  der  Kunst- 
parteien, sobald  jene  polemische  Stimmung  verflogen 
war,  aus  der  heraus  die  Schüler  Davids  die  Ein- 
schiffung nach  Cythere  mit  ihren  Malerwerkzeugen 
bombardierten.  Dem  Deutschen  vielleicht  nach 
einiger  geistiger  Arbeit  und  mit  LTcberwindung  von 
Vorurteilen,  dem  Franzosen  aber  unmittelbar  wird 
sich  die  hohe  unbedingte  Künstlerschaft  Watteaus 
erschliessen  im  umgekehrten  Verhältnis  etwa  wie  bei 
Dürer.  Denn  das  ist  sicher,  wie  dieser  der 
deutscheste  Künstler  ist,  gebührt  jenem,  trotz  seiner 
vlämischen  Abstammung,  der  Ehrentitel  des  fran- 
zösischsten Malers. 

Richard  Stettiner. 
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Giotto,  Joachim  hei  den  Hirten. 
Wandgemälde.  Padua,  Cappella  dell  Arena. 


Die  Farbengebung  der  Frührenaissance. 


IM  Laufe  der  fünf  Jahrhunderte,  die  seit  der  Be- 
gründung der  neuzeitlichen  Malweise  verflossen 
sind,  hat  die  Farbengebung  mancherlei  Wandlungen 
durchzumachen  gehabt.  Im  14.  und  15.  Jahrhundert 
huldigte  sie  noch  ganz  dem  mittelalterlichen  Grund- 
satz, die  Komposition  in  dekorativer  Weise  auf  dem 
Gleichgewicht  der  einzelnen  Farbenflecke  aufzubauen; 
zur  Zeit  der  Hochrenaissance  leitete  sie  allmählich 
zu  einer  modellierenden  Weise  über,  welche  wesent- 
lich den  Gegensatz  von  hell  und  dunkel  hervortreten 
liess;  im  17.  Jahrhundert  gelangte  diese  neue  Auf- 
fassungsweise zu  voller,  wenn  auch  nicht  ausschliess- 


licher Herrschaft;  doch  auch  noch  in  der  Folgezeit 
blieb  das  Streben  nach  einer  mehr  die  Farbe  be- 
tonenden Behandlungsweise  daneben  bestehen. 

Die  aufsteigende  Entwickelung  geht  somit  bis 
zu  einem  gewissen  Zeitpunkte,  um  von  da  ab  in 
das  Nebeneinander  und  den  Wechsel  zweier  einander 
im  Grunde  entgegengesetzter  Richtungen  überzugehen. 
Da  das  Wesentliche  hierbei  nicht  die  Entwickelung 
an  sich,  sondern  der  Gegensatz  zwischen  der  mehr 
farbigen  und  der  mehr  plastischen  Auffassungsweise 
ist,  so  empfiehlt  es  sich,  dort  einen  Einschnitt  zu 
machen,  wo  die  Alleinherrschaft  des  mittelalterlichen 
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Prinzips  der  Farbengebung  zu  Ende  gellt,  also  am 
Beginn  der  Hochrenaissance. 

Der  Gegensatz,  um  den  es  sich  handelt,  wird 
am  besten  durch  eine  Vergleichung  der  Farben- 
gebung Tizians  mit  derjenigen  Rembrandts  klar- 
gestellt. Ein  in  Tizians  früherer  Manier  gemaltes 
Bild  leuchtet  wie  ein  Schmuckstück,  das  aus  einer 
Anzahl  kostbarer  Steine  zusammengesetzt  ist.  Jede 
einzelne  Farbe,  mag  es  sich  dabei  um  die  Ge- 
wandung, um  das  Fleisch,  um  die  Landschaft  oder 
um  den  Himmel  handeln,  kommt  voll  zur  Geltung, 
da  sie  als  ein  Ganzes  gedacht  ist,  das  nicht  in  eine 
die  Sonne  reflektierende  Licht-  und  eine  vom  Licht 
unberührte  Schattenseite  zerfällt,  sondern  überall,  im 
tiefsten  Schatten  wie  im  höchsten  Licht,  ihren  aus- 
gesprochenen Charakter  bewahrt.  Die  Lichter  aller 
einzelnen  Farben,  abgesehen  von  den  spärlichen 
Glanzstellen,  sind  daher  hier  ebenso  verschiedenartig 
wie  ihre  tiefsten  Schatten,  die  nur  ganz  ausnahms- 
weise farblos  werden. 

Bei  Rembrandt  dagegen,  so  zauberhaft  auch 
sein  Farbenspiel  uns  anmutet,  scheidet  sich  keine 
Farbenmasse  scharf  von  der  andern,  da  ein  jedes 
seiner  Bilder  durch  den  gemeinsamen  Ton  der  Be- 
leuchtung, die  bald  die  ganze  Darstellung  goldig 
überflutet,  bald  als  scharfer  Strahl  nur  einen  kleinen 
Teil  des  Raumes  erhellt,  harmonisiert  wird.  Kreidige 
Lichter  und  farblose  Schatten  giebt  es  freilich  auch 
bei  ihm  kaum;  aber  die  Lichter  spiegeln  nur  die 
glitzernden  Sonnenstrahlen  wieder,  die  die  natürlichen 
Farben  der  Gegenstände  vollständig  verdecken,  und 
die  Schatten  sind  durch  Reflexe  aufgehellt,  welche 
gleichfalls  wieder  das  Sonnenlicht,  nicht  aber  die 
Farben  der  Stoffe  zur  Geltung  bringen.  Schliessen 
sich  so  die  Licht-  und  Schattenmassen  des  Ganzen 
einheitlich  zusammen,  so  ergiebt  sich  auch  für  die 
zwischenliegenden,  die  eigentliche  Farbe  enthaltenden 
Teile  die  Notwendigkeit,  durch  das  gemeinsame 
Sonnenlicht  abgedämpft  zu  werden. 

Um  Farbigkeit  handelt  es  sich  in  beiden  Fällen. 
Bei  Tizian  jedoch  um  die  Lokalfarben,  die  im  Licht 
wie  im  Schatten  deutlich  zu  Tage  treten,  während 
bei  Rembrandt  der  gemeinsame  Beleuchtungston 
vorherrscht,  so  dass  noch  stärker  als  die  einzelnen 
Farben  die  Gegensätze  von  hell  und  dunkel  hervor- 
treten. Diese  Verschiedenheit  der  Behandlung  be- 
ruht nicht  auf  einer  verschiedenen  Art,  die  Natur 
zu  sehen,  sondern  nur  auf  der  Wahl  verschiedener 
Beleuchtungsarten.  Die  Künstler  der  älteren  Zeiten 
mussten  offene,  verbreitete  Tagesbeleuchtungen,  wie 
sie  bei  verschleiertem  Himmel  zu  sehen  sind,  wählen, 
weil  ihre  Malmittel,  die  Wasser-  und  Temperafarben, 
weder  starke  Gegensätze  von  hell  und  dunkel  noch 
die  Darstellung  des  Flimmerns  der  Farben  gestatteten. 
Und  selbst  nach  der  Einführung  der  Oelmalerei  in 


Italien,  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  wurde  aus 
ästhetischen  Gründen,  die  in  der  Zeit  lagen,  noch 
lange  an  dieser  Art  der  Farbengebung,  der  so- 
genannten schönfarbigen,  festgehalten,  w'ie  dies  eben 
Tizians  Beispiel  zeigt.  Die  Künstler  der  späteren 
Zeiten  dagegen  brauchten  auch  die  stärksten  Be- 
leuchtungen, welche  die  Farben,  wie  wir  sagen,  auf- 
zehren, nicht  zu  fürchten,  da  sie  sie  mit  Hilfe  ihrer 
Malmittel  in  vollkommen  ausreichender  Weise  dar- 
zustellen vermochten,  freilich  zumeist  auf  Kosten 
der  klaren  und  schönen  Gesamterscheinung  des 
Bildes. 

Bis  in  das  letzte  Viertel  des  15.  Jahrhunderts 
hinein  herrschte  in  Italien  eine  nahezu  vollkommene 
Uebereinstimmung  in  der  Behandlungsweise,  und 
zwar  in  der  Monumental-  wie  in  der  Tafelmalerei, 
denn  die  Malmittel  waren  in  beiden  Fällen  die 
gleichen,  aus  dem  Altertum  überkommenen  und 
durch  das  ganze  Mittelalter  festgehaltenen. 

Das  Fresko  liess  nur  wenig  Farben  zu,  er- 
forderte grosse,  ruhige  Farbflächen,  vermochte  Glanz 
nur  in  geringem  Grade  darzustellen  und  war  ent- 
sprechend auch  in  der  Tiefe,  die  es  den  Schatten 
zu  verleihen  vermochte,  beschränkt.  Denn  da  der 
Bewurf,  auf  dem  gemalt  wurde,  täglich  frisch  auf- 
getragen, das  beworfene  Stück  aber  auch  an  dem 
Tage  selbst  fertiggemalt  werden  musste,  so  er- 
forderte schon  die  Raschheit  der  Arbeit  eine  grosse 
Einfachheit  der  Farben-  und  Schattenflächen.  Die 
Notwendigkeit,  die  nacheinander  fertiggemalten 
einzelnen  Stücke,  die  kaum  ein  weiteres  Ueber- 
gehen  zulassen,  in  möglichst  unauffälliger  Weise 
aneinanderzufügen,  unterstützte  noch  diese  Forde- 
rung. Drittens  aber  gesellte  sich  dazu  die  Ver- 
änderung, die  mit  den  Farben  während  ihres 
Trocknens  vor  sich  ging:  die  Farbe,  wrelche  auf  den 
noch  halbfeuchten  Malgrund  aufgetragen  worden 
war,  verband  sich  fest  mit  dem  Sinter,  erlangte 
dadurch  eine  besonders  schöne,  milde  Leuchtkraft, 
liess  sich  aber  in  ihrer  schliesslichen  Wirkung  nie 
vollständig  berechnen  und  zeigte  namentlich  die 
Neigung,  nach  dem  Trocknen  viel  dunkler  zu  er- 
scheinen  als  beim  Aufträgen. 

Infolge  dieser  natürlichen  Schranken  weisen 
die  Fresken  auch  nur  wenig  Verschiedenheiten 
in  ihrer  Behandlungsweise  auf.  Ueber  die  milden, 
breiten  Schattenmassen  Giottos  und  seiner  Schule 
ging  erst  Masaccio,  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts, 
hinaus,  indem  er  die  Modellierung  ausführlicher  ge- 
staltete und  die  Tiefe  des  Raumes  stärker  zu  betonen 
wusste  (Mus.  IV,  18).  Die  Fortschritte,  welche  Piero 
di  Franceschi  und  Mantegna  durch  die  Anwendung  der 
Regeln  der  Perspektive  und  durch  die  Wahl  einer  ein- 
heitlichen Beleuchtung  herbeiführten,  leuchten  aus 
Peruginos  Schlüsselübergabe  (III,  35/36)  hervor. 
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Signorelli  (II,  50)  bereitete  durch  seine  Meisterschaft  in 
der  Behandlung  des  Nackten  Michelangelo  die  Wege; 
Raffael  endlich  fasste,  wie  z.  B.  in  der  Schule  von 
Athen  (III,  87/88),  alle  diese  Bestrebungen  zusammen, 
und  Andrea  del  Sarto  (I,  60)  brachte  die  Leucht- 
kraft der  Farbe  auf  den  für  das  Fresko  höchsten 
erreichbaren  Punkt,  der  aber  doch  hinter  dem,  was 
die  gleichzeitige  Tafelmalerei  bereits  zu  erreichen 
im  stände  war,  weit  zurückblieb.  Ein  Wandel  in 
dieser  Hinsicht  trat  freilich  bei  Raffaels  Fresken 
im  Heliodorzimmer  ein. 

Während  des  grössten  Teils  dieser  Zeit  war 
die  Tafelmalerei  infolge  derVerwendung  der  Tempera- 
farben, die  bei  ihrem  Aufträgen  kaum  geringere 
Schwierigkeiten  als  das  Fresko  boten,  nahezu  ebenso 
unverändert  geblieben.  Der  Malgrund  sog  hier 
freilich  die  Farben  nicht  auf,  aber  da  auch  hier  ein 
Uebergehen  nur  innerhalb  bestimmter  Grenzen  mög- 
lich war,  so  musste  von  Anfang  an  mit  der  gleichen 
Vorsicht  und  Ueberlegsamkeit  verfahren  werden  wie 
beim  Fresko.  Die  Holztafel,  womöglich  mit  Perga- 
ment oder  Leinwand  überklebt,  wurde  mit  einem 
feinen,  weissen  Kreidegrund  überzogen,  der  nicht 
etwa  die  Aufgabe  hatte,  die  Farbe  in  sich  aufzu- 
saugen, sondern  im  Gegenteil  durch  einen  Lieberzug 
von  Leim  fähig  gemacht  wurde,  solches  Aufsaugen 
zu  verhindern.  Auf  diesen  Grund  wurden  dann  die 
mit  Feigensaft  und  Eidotter  angemachten  Farben, 
die  Temperafarben,  aufgetragen.  Zuvor  aber  war 
der  LImriss  scharf  einritzend  festgestellt  und  die 
Modellierung,  meist  mit  gekreuzten  Strichlagen  von 
grün  und  rot,  die  ein  Ineinanderlaufen  der  Farben 
verhinderten  und  durch  ihre  Deckung  ein  warmes 
Grau  ergaben,  angegeben  worden.  Die  Lokalfarben 
selbst,  für  das  Fleisch,  die  Gewänder,  das  Erdreich, 
mussten  in  leicht  deckenden,  zusammenhängenden 
Massen  aufgetragen  werden,  um  gleichmässig  auszu- 
fallen und  nicht  etwa  durch  die  Auflösung  der 
Untermalung  getrübt  zu  werden.  Für  die  Voll- 
endung der  Modellierung  blieb  nur  das  Hülfsmittel 
übrig,  die  Lichter  mit  mehr  oder  weniger  decken- 
dem Weiss  oder  aber  mit  Weiss  vermischter  Lokal- 
farbe aufzusetzen;  eine  Verstärkung  der  Schatten 
aber  konnte  nur  in  sehr  beschränktem  Masse  vor- 
genommen werden.  War  dann  die  Luft  hingesetzt, 
falls  nicht  nach  alter  Art  Gold  den  Hintergrund 
bildete,  so  wurde  über  das  Ganze  ein  glatter,  farb- 
loser, schützender  Ueberzug  von  Mastixfirnis  gelegt. 

Da  diese  Behandlungsweise  nur  ein  bescheidenes 
Mass  von  Modellierung  zuliess,  so  musste  für  die 
Darstellungen  in  der  Regel  eine  möglichst  gleich- 
mässige  gedämpfte  Beleuchtung,  wie  sie  zur  Mittags- 
zeit bei  leicht  bedecktem  Himmel  herrscht,  gewählt 
werden.  Diese  Beleuchtungsweise  erwies  sich  aber 
wiederum  als  sehr  günstig,  um  die  einzelnen  Farben 


in  ihrer  vollen  Leuchtkraft  hervortreten  zu  lassen. 
Die  Maler  wurden  dadurch  dazu  geführt,  die  Wirkung 
ihrer  Bilder  wesentlich  auf  dem  harmonisch-kraft- 
vollen Gegensatz  der  Lokalfarben  aufzubauen.  In 
der  Verwendung  durchsichtiger  (Lasur-)  Farben,  mit 
denen  einzelne  Teile  oft  mehrmals  überzogen  werden 
konnten,  fanden  sie  dann  auch  noch  das  Mittel, 
einerseits  die  Leuchtkraft  einzelner  Farben  zu  ver- 
stärken, andererseits  aber  den  Gegensatz  solcher 
innerlich  durchleuchteten  Teile  zu  den  in  matter 
Deckfarbe  behandelten  weiter  auszubilden.  Je  weniger 
aber  im  übrigen  die  Temperamalerei  darauf  aus- 
gehen konnte,  sich  die  Nachahmung  des  Gesamtein- 
drucks der  Natur  zum  Ziel  zu  setzen,  um  so  mehr 
sah  sie  sich  darauf  angewiesen,  durch  Reinheit  der 
Form,  Schönheit  der  Farbe,  klare  Gliederung  rein 
dekorative  Wirkungen  zu  erzielen;  um  so  freieren 
Spielraum  zur  Entfaltung  fanden  dann  auch  die 
schöpferischen  Gaben  des  Malers:  sein  Gemüt,  seine 
Phantasie,  seine  Beobachtungsgabe. 

Bei  der  Beurteilung  des  einzelnen  Bildes  auf 
seine  Farbengebung  hin  wird  stets  im  Auge  zu  be- 
halten sein,  wie  leicht  es  durch  das  Gelbwerden  des 
Firnisses  sein  Aussehen  verändert  und  meist  wärmer 
und  harmonischer  wird  als  es  ursprünglich  gewesen; 
auch  die  Wirkung,  die  der  Schmutz  und  Staub  im 
Laufe  der  Zeiten  ausübt,  wird  mit  in  Rechnung  zu 
ziehen  sein.  Die  Werke  der  Giottesken  errinnern 
noch  mit  ihren  hellen,  leuchtenden  Tönen  durchaus 
an  die  mittelalterlichen  Miniaturen,  bei  denen  das 
Zinnoberrot  und  Kobaltblau  zusammen  mit  demgolde- 
nen  Grunde  die  Hauptrolle  spielen.  Fra  Filippo  Lippi 
(III,  1 1 5)  bringt  schon  durch  die  Abtönung  der  Farbe, 
namentlich  nach  der  Lichtseite  hin,  eine  grössere 
Mannigfaltigkeit  und  zugleich  eine  stärkere  plastische 
Rundung  hervor.  Als  der  typische  Künstler  für 
das  15.  Jahrhundert  aber  kann  Botticelli  angesehen 
werden  (II,  10 1 u.  142;  III.  74),  dessen  ernste  und 
doch  so  leuchtende  Färbung  in  Karmin  und  Dunkel- 
grün, neben  tiefem  Blau  und  stellenweise  verteiltem 
Grau,  vortrefflich  zu  der  sanften  Schwermut  seiner 
Kompositionen  passt.  In  der  Verlassenen  (II,  101) 
fehlen  sogar  alle  lebhaften  Farben,  so  dass  nur  der 
vornehme  Zusammenklang  ganz  unscheinbarer  Töne 
herrscht.  Die  starke  Betonung  der  Zeichnung,  welche 
jede  Form  bestimmt  Umrissen  erscheinen  lässt,  zeigt 
deutlich,  dass  es  sich  hierbei  nicht  um  ein  treues 
Abbild  der  Natur  handelt,  das  viel  stärker  hätte 
harmonisiert  werden  müssen,  sondern  um  ein  freies 
Spie]  der  Phantasie  zu  wesentlich  dekorativem 
Zweck.  Mantegna  und  Signorelli  (II,  68)  trieben 
die  Modellierung  bereits  viel  weiter,  ohne  jedoch 
die  Bestimmtheit  des  Umrisses  aufzugeben;  sie 
brauchten  daher  auch  von  der  Kraft  der  Farbe 
nichts  zu  opfern. 
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Im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  ver- 
breitete sich  in  den  beiden  italienischen  Städten, 
welche  die  regsten  Beziehungen  zu  Flandern  hatten, 
in  Florenz  und  Venedig,  allmählich  die  Bekannt- 
schaft mit  der  vlämischen  Oeltechnik.  Bevor  der 
tiefe  Wechsel,  der  dadurch  bewirkt  wurde,  näher 
ins  Auge  gefasst  werden  kann,  muss  ein  Blick  auf  die 
Entwicklung  geworfen  werden,  die  die  Malerei  in 
Flandern  genommen  hatte.  Dort  hatte,  wie  in  Italien  und 
Deutschland,  bis  in  den  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
die  Temperamalerei  geherrscht;  daneben  war  die 
Mi  niaturmalerei,  namentlich  unter  dem  Einlluss  der 
prachtliebenden  Höfe,  zu  einer  solchen  Höhe  der 
Feinheit,  Lebendigkeit  und  Farbigkeit  gediehen,  dass 
naturgemäss  der  W unsch  entstehen  musste,  die 
gleichen  Eigenschaften  auch  in  dem  grösseren 
Format  der  Tafelmalerei  entfalten  zu  können.  Die 
Temperafarben  aber,  die  sehr  rasch  eintrockneten, 
auch  einschlugen  und  stets  durch  Firniss  wieder 
aufgefrischt  werden  mussten,  gestatteten  kein  weiches 
Ineinanderführen  der  Töne,  sondern  nur  eine  vor- 
sichtig strichelnde  Behandlungsweise.  Es  musste 
also  ein  flüssigeres,  zugleich  leicht  trocknendes,  aber 
kein  Einschlagen  der  Farbe  bewirkendes  Bindemittel 
gefunden  werden,  um  sowohl  grössere  Plastik  als 
auch  grössere  Feinheit  erzielen  zu  können.  Solches 
gelang  den  Brüdern  Van  Eyck,  die  die  Farben 
gleich  mit  einem  aus  leicht  trocknendem  gekochtem 
Lein-  oder  Nussöl  und  anderen  Bestandteilen  ge- 
bildeten Firniss  verbanden  und  dadurch  sich  in  den 
Stand  gesetzt  sahen,  sowohl  die  Farben  nass  in  ein- 
ander  zu  verarbeiten,  als  auch  beliebige  Farb- 
schichten  übereinander  zu  legen,  während  bis  dahin 
das  Oel,  als  zu  zäh,  nur  für  gewöhnliche  Anstreicher- 
arbeiten hatte  verwendet  werden  können.  Die  Folge 
war  jene  leuchtende,  fein  abstufende  und  alle  Einzel- 
heiten herausarbeitende  Behandlungsweise,  welche 
an  Glanz  der  Wirkung  der  Glasgemälde  nahekommt, 
mit  der  Kraft  und  Ruhe  der  Farbenwirkung  aber 
volle  Greifbarkeit  und  wirkliche  Vertiefung  des 
Raumes  verbindet.  Von  nun  an  wurden  nicht  mehr, 
wie  bisher,  bloss  die  Lichter,  sondern  auch  die 
Schatten,  die  somit  beliebig  verstärkt  werden  konnten, 
äusserlich  aufgesetzt. 

Bezeichnende  Beispiele  dieser  Art  bieten  Van 
Eycks  Genter  Altar  (I,  1 14,  115)  mit  seinen  Streitern 
Christi  in  rotem,  blauem,  saftgrünem  Gewand  und 
gegenüber  den  dunkelgekleideten  Pilgern,  unter  denen 
der  heilige  Christoph  in  tiefrotem  Gewand  einher- 
schreitet. Ferner  der  grosse  Altar  des  Van  der 


Goes  (I,  6 7),  dessen  Farbenpracht  durch  das  schwarze 
Kleid  des  Stifters,  links,  und  das  tiefviolette  der 
Stifterin,  rechts,  stimmungsvoll  eingefasst  wird.  In 
der  Memlingschen  Madonna  (I,  50)  herrscht  bei 
einer  tief  gesättigten  Färbung,  dem  roten  Mantel  der 
Maria,  dem  Brokatgewand  des  Engels  über  weissem 
Unterkleide,  doch  ein  sanfter  und  kühler  Ton  vor, 
der  durch  das  tiefe  Schwarz  des  Stiftergewandes 
noch  an  Kraft  gewinnt.  In  dem  benachbarten 
Deutschland  fand  diese  Malweise  ihre  Hauptver- 
treter in  Dürer  und  Holbein,  während  Grünewald 
sich  seine  eigenen  Wege  bahnte  und  an  die  Stelle 
der  Bestimmtheit  in  Umriss  und  Farbenflächen  eine 
weichere  und  flüssigere  Behandlungsweise  setzte. 

In  Florenz  und  Venedig  taucht  diese  neue 
Technik  bereits  frühzeitig,  in  den  siebziger  Jahren 
des  15.  Jahrhunderts  auf;  während  aber  die  florentiner 
Meister  vielfach  noch  tastende  Versuche  machten 
und  die  Oelfarben  zunächst  nur  dazu  verwendeten, 
ihren  Temperabildern  eine  grössere  Leuchtkraft  zu 
verleihen  - ein  interessantes  Beispiel  bietet  in 
dieser  Richtung  Verrocchios  Taufe  (I,  106),  wo  der 
Oberkörper  Christi,  wahrscheinlich  von  dem  jungen 
Leonardo,  in  Oelfarben  durchmodelliert  ist  — , bürgert 
Antonello  da  Messina,  der  jedenfalls  bei  den  Vlamen 
direkt  in  die  Lehre  gegangen  war,  die  neue  Mal- 
weise in  Venedig  bald  völlig  ein. 

Bei  der  Bedeutung,  welche  der  Freskomalerei 
in  Italien  innewohnte,  hätte  die  Einführung  der 
neuen  Technik  an  sich  noch  keinen  völligen  Um- 
schwung zu  bewirken  brauchen,  wenn  nicht  dadurch 
die  Möglichkeit  geboten  worden  wäre,  die  plastischen 
Bestrebungen,  welche  in  Florenz  durch  Donatello 
zu  aussergewöhnlicher  Höhe  gebracht  worden  waren, 
auch  auf  das  Gebiet  der  Malerei  zu  übertragen. 
Dieser  Schritt  bestand  in  der  Anwendung  einer  voll- 
ständig durchgeführten  Vormodellierung,  welche  in 
ihrer  Einheitlichkeit  an  die  Stelle  des  früheren  Gleich- 
gewichts der  einzelnen  Farbenflecke  trat,  ja  die 
Farbe  überhaupt  als  einen  Bestandteil,  der  allenfalls 
auch  so  gut  wie  ganz  entbehrt  werden  könnte,  in 
die  zweite  Linie  zurückdrängte.  Der  Florentiner 
Leonardo  war  derjenige,  der  ihn  unternahm  und 
gleich  in  grundlegender  Weise  durchführte.  Mit 
dieser  Erfindung  des  sogenannten  Helldunkels,  das 
die  Möglichkeit  des  vollständigen  Ineinanderarbeitens 
der  einzelnen  Schattenabstufungen  zur  Voraussetzung 
hatte,  wurde  jene  moderne,  malerische  Auffassungs- 
weise begründet,  welche  fortan  mehr  und  mehr  die 
alte  schönfarbige  Art  verdrängte. 

Woldemar  von  Seidlitz. 
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Giovanni  Antonio  Bazzi  gen.  Sodoma. 

(ca.  1477 — t 549.) 


EIN  echtes,  sinnenfrohes  Künstlerblut,  ungemein 
leicht  schaffend,  hoch  begabt,  das  Auge  mit 
lieblichen,  von  innen  heraus  gefühlten  Idealgestalten 
zu  entzücken,  und  darin  ein  echter  Italiener.  In  der 
traubensüssen  Anmut  seiner  naiven  Mädchen,  seiner 
Jünglinge  und  Engelknaben,  in  der  Art  ihres  Da- 
stehens, in  ihrem  Wandeln  und  Sichwenden,  in 
ihrem  Lächeln  und  Schmachten  waltet  ein  ähnlicher 
Geist  wie  in  jenen  weichen  Serenaden,  die  dem 
deutschen  Dichter  nach- 
klingen in  seiner  Sehn- 
sucht nach  Rom. 

Wer  würde  sich 
nicht  freuen  an  Men- 
schenschönheit? Lind 
warum  sollte  sie  nicht 
auch  ihre  Stätte  haben 
im  Farbenreiche  der 
Malerei?  Wenn  sie  nur 
wahr,  wenn  sie  nur 
natürlich  ist  und  im 
Sinne  dieser  Kunst  ge- 
bildet. Sodoma  liebt  sie, 
und  der  Genius  steht 
ihm  zur  Seite,  mit  ihr 
beglückende  Liebe  zu 
wecken.  Es  kommt  nur 
darauf  an,  wie  er  ihm 
dient.  — 

In  seiner  Heimat 
Vercelli,  einem  Städt- 
chen zwischen  Mailand 
und  Turin,  lernte  er 
von  1490  bis  1497  bei 
dem  Maler  Marti  no 
Spanzotti,  von  dem  wir  keine  Werke  kennen,  aber 
mit  Bode  anzunehmen  Grund  haben,  dass  er  der 
Richtung  Foppas  angehörte.  Er  kam  dann  wohl 
nach  Mailand  und  im  Jahre  1501,  vermutlich  über 
Florenz,  nach  Siena,  wo  er  sich  nun  ansiedelte.  In 
Mailand  erfuhr  er  offenbar  den  Einfluss  Lionardos. 
Er  verhält  sich  zu  ihm  ähnlich  wie  Luini,  kommt 
ihm  aber  nicht  so  nahe.  Solange  die  heimische 
Tradition  in  ihm  vorhält,  finden  wir  ihn  auch 
häufiger  auf  dem  Wege  der  Gediegenheit.  — 

In  der  Zeit  von  1503  bis  1505  muss  in  Siena 
sein  Bild  der  Kreuzabnahme  entstanden  sein.  Mit 
gutem  Erfolg  strebt  er  hier  nach  plastischer  Aus- 
prägung der  Gestalten  und  festem  Zusammenschluss 


des  Ganzen.  Die  malerischen  Anläufe  bleiben  da- 
gegen zurück.  Der  Gesamtplan  des  Aufbaues  ist 
mit  dem  Kreuz  und  den  Leitern  gegeben.  Die 
durch  das  Tragband,  die  haltenden  Arme  und 
den  Toten  selber  hergestellte  Verbindung  der 
Figuren  hat  ihren  unmittelbaren  Grund  in  der 
Aktion,  so  dass  sich  die  formale  Harmonie  mit  dem 
inneren  Sinn  vollkommen  decken  muss.  Der  Spät- 
ling Annibale  Caracci  bewundert  an  diesem  Bilde 

den  „vollendeten  Ge- 
schmack“. Besonders 
gut  wird  ihm  auch  der 
Leichnam  Christi  ge- 
fallen haben.  Indessen 
das  schwebende  Liegen 
des  Entseelten  ist  zu 
sehr  auf  Schönheit  ge- 
wählt, und  es  leuchtet 
nicht  ein,  dass  der 
Mann  auf  der  linken 
Leiter  (Nikodemus)  ihn 
wirklich  in  dieser  Stel- 
lung halten  kann.  Jo- 
hannes  ist  eine  statua- 
risch erhabne  Gestalt, 
aber  zu  sehr  posierter 
Akt,  und  sein  empha- 
tischer Ausdruck,  der 
den  Umschlag  vom 
Schmerz  in  zärtliche  In- 
brunst bezeichnen  soll, 
hat  etwas  leer  Frohes, 
steht  also  in  keinem  Zu- 
sammenhang mit  dem 
Vorgang.  Ernst  und 
wahrhaft  empfunden,  tragisch  gross  dagegen  die 
zusammengebrochene  Maria  mit  den  beiden  Frauen 
und  die  klagende  Magdalena  darüber.  Der  römische 
Wächter,  der  den  Rücken  bietet,  gut  modelliert, 
jedoch  sein  linker  Fuss  nicht  standgemäss.  Die 
wehenden  Bänder  und  Röcke  im  Oberteil  des 
Bildes  machen  sich  zu  spielerisch.  Diese  lombar- 
dischen Triller  passen  nicht  hierher,  und  es  nutzt 
nichts,  dass  die  beruhigende  Wirkung,  die  mit  dem 
Horizontalbalken  des  Kreuzes  hinzutritt,  noch  durch 
Lagerwolken  vermehrt  ist. 

Um  einige  Schritte  weiter  zu  dem  gelangt,  was 
ihm  vorschwebt,  finden  wir  Sodoma  im  Kloster 
Montoliveto  maggiore,  wo  er  einen  Teil  der  Legenden 


Sodoma,  Christus  das  Kreuz  tragend. 
Fresko  (Ausschnitt).  — Monte  Oliveto. 
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von  St.  Benedikt  gemalt  hat.  Zwar  lernen  wir  dort 
namentlich  auch  seine  Nachlässigkeit  kennen,  aber 
in  den  vier  Bildern  in  den  Ecken  nahm  er  sich  zu- 
sammen. In  manchen  Zügen  bekundet  sich  noch 
seine  Herkunft  und  sein  Zusammenhang  mit  Lio- 
nardo,  doch  einige  Gestalten  und  Gruppen  erscheinen 
schon  sehr  bezeichnend  für  ihn  selbst,  so  namentlich 
die  Mädchen,  welche  kommen,  die  Mönche  zu  ver- 
führen. Das  sind  schon  echte  Kinder  seiner  Phan- 
tasie, echte  Even,  unbefangen  froh,  ohne  einen 
Hauch  von  störendem  Bewusstsein.  Dass  sie  so  ge- 
lassen sind  in  ihrem  Sirenenberuf,  ist  zwar  nicht 
ganz  gewollt  und  zu  gutem  Teile  ein  Ergebnis 
künstlerischer  Unreife,  aber  dieser  Mangel  trägt 
wieder  eigentümlich  bei  zum  positiven  Eindruck 
der  Naivetät. 

Auch  bereits  als  Meister  in  ergreifender  Dar- 
stellung edlen  Leidens  lernen  wir  ihn  dort  kennen 
vor  der  Halbfigur  des  kreuztragenden  Heilands.  Sie 
ist  mit  leichtestem  Pinsel  nur  so  hingestrichen,  ganz 
eine  Skizze,  fast  ohne  Querschraffierung  und  doch, 
oder  vielmehr  gerade  dadurch  so  eindringlich 
momentan  empfunden. 

Im  Jahre  1507  oder  1508  kam  Sodoma  nach 
Rom,  und  von  nun  an  finden  wir  seinen  Stil  ge- 
reift und  beschwingt  im  Geiste  der  Hochrenaissance. 
Die  Formen  werden  ihm  voller,  runder,  weicher,  die 
koloristischen  Uebergänge  flüssiger,  die  Umrisse 
luftiger;  der  letzte  Rest  von  Härte  und  Gebundenheit 
schwindet. 

Ein  Hauptbeispiel  dieses  Fortschritts  ist  sein 
Christus  an  der  Säule,  eines  seiner  besten  Werke. 
Wie  herrlich  die  Modellierung  dieser  Brust,  die 
schwer  eratmet  von  den  Streichen.  Da  sieht  man: 
in  Sodoma  steckt  ein  grosser  Kolorist.  Das  warm 
rötliche  Inkarnat  bildet  die  Dominante  des  Ganzen 
und  ist  schon  in  den  Halbschatten  der  Einsenkungen 
kühn  komplementär  zu  bläulichen  Tinten  übergeführt, 
wozu  dann  noch  das  Lila  des  Lendentuches  tritt 
und  der  buntgesprenkelte  Marmor  der  Säule.  Das 
gebräunte  Antlitz  glühend  vom  Erleiden  der  Miss- 
handlung, verweint,  seufzend  im  tiefsten  Seelenweh, 
mit  Absicht  und  mit  Recht  nicht  ganz  vollendet, 
denn  wir  verzichten  hier  gern  auf  die  ganze  äussere 
Wahrheit,  der  erste  Ausdruck  innigen  Empfindens 
steht  uns  hier  höher.  Auch  ein  anderer  Tadel  hält 
hier  Stand.  Die  weichen,  wogenden  Formen  der 
Gestalt  Christi  würden  wohl  vor  einer  anatomischen 
Ivontrole  nicht  ganz  bestehen,  aber  man  rechnet  hier 
nicht  so  strenge  nach,  wie  vor  dem  etwas  knollig  ge- 
ratenen Sebastian  in  S.  Spirito,  denn  im  allgemeinen 
sind  sie  richtig,  und  was  über  den  leichten  Mangel 
hinweghilft,  ist  auch  hier  die  zentrale  Einfühlung 
und  ihre  Konsequenz:  der  lebensvolle  Erguss  des 
Vortrags.  — 


Im  Jahre  1514  erscheint  Sodoma  zum  zweiten- 
mal in  Rom.  Dort  malt  er  für  den  reichen 
Sienesischen  Bankherrn  Agostino  Chigi  die  Fresken, 
deren  schönstes  auf  Taf.  26.  27  wiedergegeben 
ist.  Die  Hochzeit  Alexanders  ist  sein  Hauptwerk, 
dessen  hinreissende  Wirkung  siegreich  bleibt  trotz 
mancher  Mängel  und  Unsicherheiten  in  der  Ge- 
wandung, im  Stand  und  Bau  der  Gestalten  und  trotz 
der  lockeren  Komposition. 

Man  fragt  sich  zunächst:  ist  es  nicht  einfach 
Nachlässigkeit,  dass  Alexander  sich  nicht  zu  Roxane 
wendet?  Aber  die  Handbewegung  des  Amoretto, 
der  ihn  voranzieht,  lässt  ersehen,  dass  Sodoma 
dieser  Richtung  wohl  bewusst  war.  So  bleibt  nur 
zweierlei  annehmbar:  Entweder  hat  er  es  absichtlich 
von  vorn  herein  so  angelegt,  oder  hat  er  nachträglich 
aus  einem  Irrtum  eine  Wahrheit  gemacht. 

Da  tritt  nun  der  erotische  Trieb  seiner  Kunst  in 
volle  Blüte;  da  sehen  wir,  wie  er  es  liebt  und  versteht, 
das  „ewig  W eibliche*4  in  seiner  reizvollen  Naivität 
und  Anmut  zu  verherrlichen.  Roxanes  Antlitz  ist 
eine  geniale  Leistung,  eine  paradiesische,  weich  in 
ihr  wonniges  Daseinswunder  gehüllte  Menschenrose. 
— Wie  ganz  anders  würde  sie  ein  alter  Grieche 
behandelt  haben.  Hier  haben  wir  das  Ergebnis 
einer  Verbindung,  die  sich  in  der  Renaissance  über- 
haupt vollzieht,  des  Zusammentritts  der  tieferen,  durch 
das  Christentum  entbundenen  Intimität  mit  dem  an- 
tiken Naturadel.  Das  geschieht  in  der  Kunst  durch 
ein  Vertauschen  und  Mischen.  Man  schaue  sich  nur 
um!  Es  giebt  von  Lionardo,  Boltraffio,  Luini,  Pedrino 
und  von  Sodoma  selbst  Marienköpfe,  die  in  Haltung 
und  Ausdruck  dieser  Roxane  sehr  ähnlich  sind.  Der 
Unterschied  beruht  nur  in  den  zarten  Aenderungen, 
welche  dienen,  den  süssen  Nebel  bräutlicher  Erwartung 
zu  bezeichnen.  Lind  in  Manchem  erinnert  die  Szene 
überhaupt  an  Darstellungen  der  heiligen  drei  Könige, 
wie  sie  das  Christkind  verehren.  Der  Hymenäus 
sieht  aus,  als  ob  Sodoma  den  Apollo  von  Belvedere 
gesehen  hätte,  doch  den  seelenkundigen  Blick  und 
die  ideale  Verklärung  giebt  er  ihm  aus  seinem  mo- 
dernen Sinn  heraus. 

In  Rom  hat  Sodoma  wohl  schon  frühe  Ein- 
drücke von  der  alten  Kunst  empfangen,  aber  diesmal 
offenbar  noch  stärkere.  Die  plastischen  Kunstwerke 
in  seinem  Nachlass  werden  wohl  zumeist  Antiken 
und  Abgüsse  nach  Antiken  gewesen  sein.  Werke 
wie  die  Laokoongruppe,  die  Niobiden,  der  borgbe- 
sische  Kentaur,  der  betende  Knabe  und  neu  auf- 
gedeckte Wandgemälde  scheinen  es  ihm  angethan  zu 
haben.  Die  schon  im  Quattrocento  knospende  Nei- 
gung zum  emphatischen  Aufblick  wächst  auch  in 
seinem  Garten  empor.  Anderseits  verwertet  er  nun 
mit  gesteigerter  Vorliebe  die  Eleganz  der  wellen- 
förmigen Standlinie,  wie  sie  in  Hermesbildern  und 
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in  so  vielen  andern  Werken  griechischer  Kunst  vor- 
liegt. Das  ist  freilich  ein  allgemein  menschliches 
Motiv,  das  sich,  zumal  im  Süden,  auf  Schritt  und 
Tritt  darbietet  und  durch  die  ganze  Kunstgeschichte 
zu  verfolgen  ist,  namentlich  in  der  Plastik,  für  die 
es  sich  besonders  eignet.  Es  spielt  in  der  Früh- 
gotik eine  beträchtliche  Rolle  und  tritt  in  anderer, 
freierer  Weise  mit  der  Renaissance  wieder  sehr  in  den 
Vordergrund.  Aber  Sodoma  hat  seinen  besonderen 
Anteil  daran,  und  am  reinsten  wirkt  ja  seine  Kunst, 
wo  er  sich  auf  solche  weich  dastehende  Einzel- 
gestalten beschränkt. 

In  manchem  erscheint  er  nun  auch  dem  Urbi- 
naten  Raffael  ähnlich.  Das  beruht  wohl  in  erster 
Linie  auf  einer  gewissen  Verwandtschaft,  denn  auch 
sein  Genius  giebt  ihm  ja  die  Wohlstimmung  der 
Liebe,  den  milden,  massvollen  Einklang  und,  mit 
Vasari  zu  reden,  die  „göttliche  Grazie“,  allein  manches 
sieht  nun  doch  danach  aus,  als  wäre  er  hierin  von 
Raffael  bestärkt.  Das  aber,  worin  er  nicht  von  ihm 
lernt  und  weit  unter  ihm  steht,  ist  die  eurhythmische 
Gestaltung,  die  Grossheit  mächtiger  Charaktere,  das 
hohe,  monumentale  Gefüge  der  ganzen  Bilderschei- 
nung. Merkwürdig  schwach  bleibt  er  auch  in  der 
Bewegung  des  Schwebens.  Nur  in  seinen  Putten 
gelingt  sie  ihm. 

Aber  es  kommt  noch  anderes  in  Betracht,  was 
schon  seit  seinem  ersten  Aufenthalt  in  Rom  anhebt 
und  nun  weiter  geht:  Seine  heilige  Familie  in  der 
Rathauskapelle  Sienas,  ein  vortreffliches  Werk, 
das  1516  oder  17  entstand,  leidet  zwar  noch  ganz 
ähnlich  wie  ein  Rundbild  aus  des  Künstlers  Jugend 
unter  dem  kalten  Nebeneinander  von  Rot  und  Blau, 
aber  es  hat  doch  bemerkenswerte  Vorzüge  im  Kolorit. 
Sodoma  verteilt  hier  die  Licht-  und  Schattenmassen 
klarer  und  planmässiger  im  Grossen  schaltend,  und 
die  zarte  Verschmelzung  der  Farben,  die  feine 
Tönung  des  Helldunkels  wird  nun  eine  herrschende 
Eigenschaft  seiner  Kunst. 

Indessen,  das  schlägt  nun  bald  mehr  und 
mehr  zum  Uebel  aus.  Die  duftige  Weichheit 
wird  oft  allzu  weich,  wird  Verblasen.  Und  zu- 
gleich sehen  wir  nur  zu  häufig  auch  den  form- 
schaffenden Strom  seines  Bildsinnes  unterwegs  ver- 
sanden. Wie  flau  und  unfertig,  wie  sinn-  und 
marklos  im  Bau  der  menschlichen  Gestalt,  zumal 
der  männlichen,  wie  schwach  in  der  Perspektive, 
wie  gering  in  der  Komposition  dieser  Künstler  sein 
kann,  zeigen  auch  zum  Teil  die  Fresken  im  Ora- 
torium S.  Bernardino  (1518  und  1532).  Jedoch 
reinste  Freude  bereiten  uns  hier  die  anmutsvollen 
Mädchen  und  Frauen  in  der  Darstellung  Marias, 
der  andachtschöne  S.  Franziskus  und  die  edle,  so 
fein  im  Halblicht  behandelte,  nur  etwas  zu  lang- 
beinige Erscheinung  des  Täufers. 


Den  berühmten  Sebastian  in  Florenz  (Taf.  28) 
hat  Sodoma  1525  für  ein  Sienesisches  Kloster  gemalt. 
Die  Stellung  mit  matt  vorgeneigter  Brust  findet  sich 
schon  bei  Piero  Pollaiuoli,  Antonio  Rosellino  u.  A. 
Sodoma  verwertet  aber  dieses  Motiv  in  freier  Um- 
bildung als  ungemein  sprechenden  Bestandteil  einer 
seelenvollen  Idealgestalt,  wie  sie  so  keinem  andern 
gelungen  ist.  Und  die  Wärme  hält  hier  auch  in  der 
Ausführung  vor.  Durchweg  sind  diese  schlanken 
schmiegsamen  Jünglingsglieder  mit  demselben  weichen 
Duft  und  Schmelz  gemalt,  mit  derselben  Schöpfer- 
liebe durchgeformt.  Im  aufblickenden  Antlitz  geht 
das  Leiden,  worin  dieser  christliche  Ganymed  so  er- 
greifend schön  schmachtet,  in  das  aufstrahlende 
Gefühl  der  himmlischen  Beseeligung’  über.  Ein 
visionäres  Helldunkel  umzittert  diese  Gestalt.  Auch 
hier  braucht  Sodoma  bläuliche  Halblichter  in  der 
Karnation.  Das  Graubraun  der  beschatteten  Teile 
mag  seinen  Grund  in  einem  Einschlagen  der  Farbe 
haben,  wodurch  dieses  Bild  überhaupt,  wie  so 
manches  andere  von  ihm,  gelitten  hat,  aber  der 
Versuch,  hier  einmal  mit  gedämpften,  halb  neutralen, 
ins  Tonige  gestimmten  Farben  zu  wirken,  ist  doch 
wohl  auch  im  ursprünglichen  Zustand  nicht  ganz 
gelungen.  Und  wie  verhält  sichs  eigentlich  mit  dem 
durchbrechenden  Trostlicht?  Die  göttlichen  Strahlen 
gleichen  durchsichtigen  Stangen  und  fallen  hinter 
dem  Heiligen  herab.  Das  ist  seltsam  altertümlich. 
Doch  das  Gefühl  des  Wunders  klingt  gross  und 
geistreich  aus  in  der  weiten  herbstlichen  Landschaft, 
und  wer  würde  sich  wegen  der  berührten  Unzuläng- 
lichkeiten nicht  erfreuen  an  dem,  was  hier  wirklich 
geleistet  ist:  an  der  innigen  Schönheit  dieser  Gestalt? 

Wie  unmittelbar  Sodoma  den  Zusammenfluss 
verschiedener  Empfindungen  in  einem  und  demselben 
Wesen  auszudrücken  versteht,  sehen  wir  auch  in 
S.  Domenico,  wo  er  1516  die  Kapelle  der  hl.  Katha- 
rina ausgemalt  hat.  Da  schildert  uns  ein  Bild  den 
Augenblick,  wie  ihr  die  Sinne  schwinden  vor  der 
Erscheinung  des  Heilands,  dessen  Wundenmale  sie 
auf  ihre  Hände  übertragen  fühlt.  Zwei  Schwestern 
stehen  ihr  bei.  An  diesem,  auch  in  der  Gruppierung 
vortrefflichen  Werke  ist  nur  die  Gestalt  des  Erlösers 
misslungen. 

Im  Jahre  152g  finden  wir  Sodoma  im  Haupt- 
saale des  Sienesischen  Rathauses  mit  Fresken  be- 
schäftigt. Sein  Bestes  ist  dort  der  hl.  Victorius,  eine 
mild  erhabene,  träumerisch  edle  Jünglingsgestalt  mit 
einem  reizenden  Engelknaben,  beide  in  der  wiegen- 
den, weich  geschwungenen  Stellung,  wie  sie  Sodoma 
so  sehr  liebt.  Ein  wahres  Labsal  wird  uns  zu- 
gleich durch  die  harmonische  Sattheit  des  Kolorits 
bereitet.  Hier  vor  allem  bewährt  sich  Sodoma  als 
geborener  Freskomaler.  Der  hl.  Ansanius  will 
dagegen  wenig  heissen.  - Lieber  der  Gestalt  des 
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hl.  Bernardino  Tolomei,  die  erst  1534  hinzugefügt 
ist,  machen  sich  Putti  mit  einem  Vorhang  zu 
schaffen.  Also  noch  einmal  jenes  Motiv,  das  im 
Bilde  der  Hochzeit  Alexanders  so  sinnig  mitspricht. 

Auch  in  S.  Domenico  hat  Sodoma  im  archi- 
tektonischen Beiwerk  eine  Menge  von  Amoretten 
angebracht.  Sie  gelingen  ihm  immer  so  vorzüg- 
lich, dass  er  darin  selbst  einen  Vergleich  mit 
Raffael  nicht  zu  scheuen  braucht;  ja  man  hat  ihm 
hierin  schon  den  Vorzug  gegeben. 

Somit  ist  das  Beste  von  ihm  zur  Anschauung 
und  zur  Sprache  ge- 
kommen. Von  den  ge- 
ringeren Werken,  die 
namentlich  seinem  Alter 
angehören,  soll  hier 
nicht  weiter  die  Rede. 

Sodoma  ist  ein 
echter  Sohn  der  ita- 
lienischen Hochrenais- 
sance. Die  Kunst  dieses 
Zeitalters  unterscheidet 
sich  von  der  des  un- 
mittelbar vorausgehen- 
den dadurch,  dass  sie 
die  Formen  vereinfacht, 
befreit  und  veredelt, 
indem  sie  einer  platoni- 
schen Idee  vom  schön 
M enschlichen  folgt.  Es 
erwächst  ihr  das  Ver- 
mögen, die  Bahnen  der 
Gestaltung  kühn  und 
schwungvoll  über  star- 
ke Gegensätze  hinweg 
zu  harmonisieren  und 
alles  ins  Monumentale 
zu  heben.  Zugleich  bil- 
det sich  in  Oberitalien 
die  Komposition  nach 
Licht  und  Farbenwerten  aus.  — Nun  liegt  jedoch 
im  Keim  der  Hochrenaissance  leider  auch  schon 
der  Keim  ihres  Todes:  des  Uebergangs  zum  Aka- 
demischen und  Dekorativen.  Die  Kunst  wird 
in  ihr  zu  sehr  blosse  Kunst.  Lionardo,  der  Be- 
gründer und  Leiter  der  mailändischen  Akademie, 
der  grosse  Eröffner  dieser  Epoche,  indem  er  das 
Wesen  und  die  Normen  der  Naturerscheinungen 
erforscht,  indem  er  die  Gesetze  und  Methoden  der 
Kunst  feststellt,  erleidet  er  in  gewissem  Sinne  eine 


Einbusse  als  Künstler,  denn  sein  Schaffen  erhält 
dadurch,  so  tief  suchend  und  gediegen  es  auch  ist, 
bisweilen  einen  zu  bewussten  Zug  und  eine  zu  grosse 
Allgemeinheit.  Lind  das  kommt  schon  unverkenn- 
bar zu  Tage  in  jener  Leere  und  einförmigen 
Milde,  die  uns  oft  stört,  die  Romantik  eines  Luini, 
Oggiono,  Cesare  da  Sesto  zu  gemessen,  in  der 
kahlen  Grossheit  eines  Fra  Bartolomeo,  im  he- 
roischen Formenadel  der  Römer,  in  den  An- 
sätzen zu  bloss  äusserlicher  Wirkung,  wie  sie  in 
der  venezianischen  Farbenpoesie  enthalten  sind. 

Etwas  von  der 
Schwäche  in  der  Kraft 
jener  grossen  Zeit  hat 
auch  Sodoma.  Wohl 
hält  er  sich  frei  von 
jenem  Manierismus,  wie 
er  namentlich  unter  Mi- 
chelangelo in  Schwang 
kommt.  Seine  leichte, 
weiblich  geartete  Natur 
bleibt  hierin  unbefan- 
gen. Sie  besteht  aber 
auch  in  Leichtsinn,  in 
Lässigkeit.  Ob  er  wirk- 
lich, wie  Vasari  u.  A. 
berichten,  ein  lieder- 
liches, wüstes  Leben 
führte,  kann  dahinge- 
stellt bleiben,  allein  von 
entscheidender  Bedeu- 
tung ist  es,  dass  es  ihm 
in  seiner  Kunst  an  Cha- 
rakter fehlt.  Er  wird  oft 
sehr  ähnlich  einem  eit- 
len Schöngeist,  einem 
Tändler  und  Schmeich- 
ler. Zwar  ist  alle  Kunst 
inwendig  ein  Spiel,  aber 
ein  sinnvolles,  eine  Illu- 
sion, aber  eine  wahrhafte.  Nur  unter  dieser  Bedingung 
besteht  sie.  Sodoma  dagegen  kommt  mehr  und 
mehr  in  ein  blosses  Spielen  mit  dem  Spiel  hinein, 
er  überlässt  sich  seinem  „Gewohnlieben“  (mit  Dürer 
zu  reden),  er  verscherzt,  was  ihm  die  Natur  bietet, 
vergisst,  was  ihr  Gesetz  befiehlt,  und  da  sein  Sinn 
so  einseitig  und  so  weichlich  auf  gewisse  Formen 
von  sinnlicher  Anmut  und  auf  den  Ausdruck  schöner 
Empfindungen  gerichtet  ist,  wird  er  darüber  vag, 
süsslich,  matt  und  verschwommen. 

Robert  Vischer. 


Sodoma,  Christus  an  der  Säule. 
Fresko.  — Siena,  Akademie  (aus  S.  Francesco). 
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Was  ist  Kunstentwickelung-? 


DIE  Idee,  dass  in  der  Geschichte  der  bildenden 
Kunst  eine  organische  Weiterentwickelung 
zu  sehen  sei,  ist  so  alt  wie  die  Geschichte  der 
bildenden  Kunst  selber.  Sie  schleppt  sich  von  einem 
Handbuch  zum  anderen,  aber  kaum  findet  man  auf 
dem  Gebiete  der  Plastik  und  Malerei  einen  klaren 
Hinweis  auf  das,  was  sich  dauernd  entwickelt  hat, 
und  das,  was  mit  dem  Wechsel  der  Mode  wieder  ab- 
gestorben ist. 

Die  Gesamtentwickelung  der  abendländischen 
Kunst  bietet  das  Bild  eines  beständigen  Auf-  und 
Abwogens  künstlerischer  Schaffenskraft.  Man  kann 
sich  auch  nicht  verhehlen,  dass  die  Höhepunkte  der 
späteren  Kunst  in  der  Fähigkeit,  die  Gemüter  der 
Menschen  zu  ergreifen,  die  Höhepunkte  der  früheren 
Jahrhunderte  nicht  mehr  übertroffen  haben.  Es 
haben  auch  stets  die  Ideale  und  mit  ihnen  die  tech- 
nischen Bestrebungen  gewechselt,  zum  mindesten  da, 
wo  das  Principat  in  der  Kunst  von  einem  Volke 
zum  anderen  übergegangen  ist. 

Gleichwohl  ist  bei  den  führenden  Geistern  das 
Kunstvermögen  nie  auf  die  Stufen  früherer  Perioden 
herabgesunken,  auch  bei  den  kleineren  Talenten 
nicht.  Es  giebt  für  die  bildende  Kunst  einen  eisernen 
Bestand,  der  von  den  Karolinger-Zeiten  bis  auf  das 
Rokoko  stets  vermehrt  und  nie  verschleudert  wurde, 
der  von  Cornelius  und  den  Seinen  zum  kleinen 
Teil  bloss  verschmäht,  in  unseren  Tagen  weitere 
Vermehrung  fand. 

Beständig  vermehrt  hat  sich  die  Schärfe  der 
Beobachtung  für  die  Regungen  der  Seele  und  die 
Fähigkeit,  diese  auszudrücken.  Die  gotischen  Köpfe 
sind  belebter  als  die  romanischen,  und  die  Renaissance 
hatte  wieder  einen  Sinn  für  individuelles  Leben,  der 
den  früheren  Zeiten  völlig  abging;  aber  auch  das 
17.  Jahrhundert  liebte  es,  Gemütsregungen  darzu- 
stellen, an  denen  die  grossen  Meister  des  16.  achtlos 
vorübergegangen,  und  mir  will  es  scheinen,  als  ob 
selbst  die  Kunst  unserer  Zeit  für  Vibrationen  des 
Seelenlebens,  die  früher  unbekannt  waren,  ein  Gefühl 
und  selbst  einen  Ausdruck  gefunden  habe,  gleichwie 
die  zeitgenössische  Litteratur  in  der  Zergliederung  der 
menschlichen  Stimmungen  über  die  ältere  Litteratur 
hinausgegangen  ist. 

Das  Streben  nach  Leben  im  beharrenden  Kunst- 
werk ist  der  Malerei  und  der  Plastik  aller  Zeiten 
und  Völker  gemein.  Aller  Malerei  ist  ferner  ge- 
meinsam das  Bestreben,  auf  der  ebenen  Fläche 
den  Schein  von  Körper  und  Raum  hervorzurufen. 


In  der  That  vermehren  sich  nun  die  Mittel  zur  Raum- 
illusion trotz  aller  Schwankungen  des  Geschmacks 
von  Jahrhundert  zu  Jahrhundert  und  alle  grossen 
Meister  des  Nordens  wie  des  Südens  von  Giotto 
bis  auf  unsere  Tage  sind  bahnbrechende  Entdecker 
von  neuen  Mitteln  gewesen,  die  diesem  einen  Ziele 
dienen,  und  alle  Schriften  über  Kunst,  die  von 
Künstlern  selbst  verfasst  sind,  handeln  von  solchen 
Mitteln.  Dies  ist  für  uns  hier  entscheidend. 

Natürlich  kann  schon  eine  ganz  primitive  Kontur- 
zeichnung, wie  man  sie  auf  den  Geräten  der  Urzeit 
findet,  für  uns  ein  Anreiz  sein,  uns  etwa  eine 
Landschaft  mit  Renntieren  vorzustellen.  Es  gehörte 
aber  eine  lange  Entwickelung  der  Menschheit  und 
das  Ringen  vieler  Generationen  hochbegabter  Künstler 
dazu,  bis  die  bildende  Kunst  auch  nur  so  weit  ge- 
langt war,  die  einfachsten  Gegenstände  plastisch 
darzustellen,  so  wie  dies  heute  der  Schüler  in  den 
Gipsklassen  der  Zeichnungsschulen  lernt.  Um  den 
Eindruck  der  räumlichen  Vertiefung  herbeizuführen, 
hat  der  Künstler  die  Dinge  so  darzustellen,  wie  sie 
uns  als  einzelne  Teile  im  Gesamtbilde  ihrer  Um- 
gebung, in  einer  zufälligen  Beleuchtung,  in  einer 
zufälligen  Entfernung  erscheinen,  und  nicht  so,  wie 
sie  schattenlos,  alles  Zufälligen  entkleidet,  in  unserer 
Vorstellung  haften,  er  hat  also  die  Körper  zu 
schattieren,  mit  Licht  und  Schatten  zu  modellieren, 
er  hat,  je  ferner  ein  Gegenstand  zu  denken  ist,  ihn 
desto  kleiner  und  auch  im  allgemeinen  blässer  und 
blauer  darzustellen.  Dies  alles  ist  durchaus  nicht 
das  Selbstverständliche,  wie  man  heute  meinen 
könnte.  Die  älteste  Kunst  begnügt  sich  mit  Konturen 
und  Farben;  die  Aegypter  so  gut  wie  die  Künstler 
der  alten  deutschen  Kaiserzeit  stellen  die  Menschen 
je  nach  ihrem  Rangverhältnis  gross  oder  klein  dar. 
Selbst  der  gewaltige  Giotto  hat  die  Schatten  noch 
nicht  ganz  so  gegeben,  wie  sie  bei  einer  bestimmten 
Beleuchtung  aussehen  können,  und  es  scheint,  dass 
erst  das  Bedürfnis,  Landschaften  und  weite  Räume 
zu  sehen,  zu  der  natürlichen  perspektivischen  Dar- 
stellung geführt  hat.  Ein  Mittel,  den  Eindruck  der 
Tiefe  hervorzurufen,  ist  ferner,  mehrere  Gegenstände 
im  Bilde  hintereinander  darzustellen,  so  dass  die 
vorderen  die  hinteren  zum  Teil  verdecken,  „über- 
schneiden“. Auch  dies  ist  nicht  das  Ursprüngliche. 
Der  Indianer  zeichnet  bei  einer  Herde  Kühe  immer 
das  eine  Stück  Vieh  über  dem  anderen. 

Erst  nach  Phidias  und  dann  wieder  erst  im 
15.  Jahrhundert  begann  die  Malerei  mit  der  räum- 
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liehen  Darstellung  Ernst  zu  machen.  Bekannt  ist, 
dass  eine  Reihe  hervorragender  italienischer  Künstler 
eingehende  wissenschaftliche  Studien  gemacht  haben, 
um  die  Gesetze  der  Linienperspektive  zu  ergründen, 
d.  h.  die  Gesetze,  deren  Kenntnis  es  möglich  macht, 
jedes  Ding  in  einem  Bilde  genau  so  darzustellen, 
dass  von  einem  Standpunkt  aus  das  Nahe  und  das 
Ferne  in  natürlicher  Grösse  erscheint.  Bekannt 
ist  auch,  dass  im  Norden  das  Genter  Altarwerk 
eine  epochemachende  Neuerung  in  dem  gleichen 
Sinne  war. 

Mit  der  blossen  Kenntnis  jener  Gesetze  war  es 
nicht  gethan.  Sollen  wir  auf  der  Fläche  einen 
Raumeindruck  empfangen  wie  von  dem  wirklichen 
Raum,  der  uns  umgiebt,  so  genügt  es  nicht,  dass 
die  Perspektive  nicht  falsch  ist.  Es  ist  nötig,  dass  das 
Zurückweichen  der  Dinge  überall  stark  betont  ist. 
Wenn  die  Photographie  etwas  so  plastisch  giebt 
wie  ein  gutes  Kunstwerk,  so  beruht  dies  entweder 
auf  Zufall  oder  auf  einer  Berechnung,  die  der 
Photograph  der  Malerei  abgelauscht  hat,  oder  darauf, 
dass  die  Gegenstände  selbst  schon  Kunstwerke, 
d.  h.  Statuen  oder  Gebäude  sind.  Im  Betonen  aber 
von  Körper  und  Raum  ist  dem  Erfindungsgeist  aller 
Meister  aller  Zeiten  ein  unendlicher  Spielraum 

gelassen.  Wie  die  Kunst  seit  dem  in,.  Jahrhundert 
gerade  hierin  immer  weiter  schreitet,  möge  am 

deutlichsten  ein  Beispiel  zeigen,  wo  von  einem 
Künstler  des  17.  Jahrhunderts  dasselbe  Problem 
wieder  aufgenommen  worden  ist,  das  schon  Jan 

van  Eyck  einst  behandelt  hatte. 

In  der  Londoner  Nationalgalerie  hängt  ein  Ge- 
mälde des  Jan  van  Eyck,  ein  Doppelporträt,  das 
unter  dem  Namen  „Die  Verlobung  des  Arnolfini“ 
bekannt  ist,  weil  hier  der  Kaufmann  Arnolfini  und 
seine  Gattin  im  Brautgemach  offenbar  in  dem 
Momente  dargestellt  sind,  wo  sich  die  beiden  den 
Schwur  der  ewigen  Treue  leisten.  Es  ist  ein 

Hauptwerk  des  Meisters  und  1434  entstanden  (Tf.  35). 
In  späteren  Jahrhunderten  liessen  sich  nun  Ehegatten 
kaum  mehr  bei  solch  feierlicher  Zeremonie  malen, 
und  ein  Doppelporträt,  das  sonst  in  den  meisten 
Nebendingen  mit  dem  von  Jan  van  Eyck  überein- 
stimmt, wird  sich  nicht  so  leicht  auftreiben  lassen. 
Dagegen  befindet  sich  in  der  Galerie  von  Windsor 
ein  hervorragendes  Meisterwerk  von  Jan  Vermeer 
van  Delft  „Der  Musikunterricht“,  das  zwar  als  Genre- 
bild gemeint  ist,  aber  denselben  malerischen  Vor- 
wurf behandelt  und  überdies  bis  auf  Nebendinge 
mit  dem  älteren  Meisterwerk  übereinstimmt  (Tf.  36). 
Es  wird  etwa  zwei  nnd  ein  halb  Jahrhundert  später 
entstanden  sein.  Auch  hier  stehen  ein  Herr  und 
eine  Dame  des  höheren  Bürgerstandes,  die  sich 
nicht  mehr  fremd  sind,  in  einem  Gemache  bei- 
einander. Das  Zimmer  hat  ähnliche  Verhältnisse, 


ähnliche  Grösse  und  ist  wie  dort  einfach  aber  vor- 
nehm ausgestattet.  Das  Licht  fällt  wieder  durch 
jene  hohen  bis  an  die  Decke  reichenden  Fenster, 
die  noch  heute  in  den  Niederlanden  wie  in  England 
Sitte  sind.  Wieder  hängt  in  der  Mitte  der  Hinter- 
wand ein  Spiegel,  der  einen  Teil  des  Gemaches 
nochmals  giebt  und  Dinge  verrät,  die  man  im  Bilde 
sonst  nicht  sieht.  Das  Gemeinsame,  das  in  erster 
Linie  aber  beide  Male  die  Künstler  gereizt  hat,  ist 
die  Darstellung  des  Innenraums  im  Spiel  des  ein- 
fallenden Lichtes.  Die  Schilderung  der  Umgebung 
giebt  den  Beziehungen  zwischen  Mann  und  Weib 
sogar  beidemale  erst  die  höhere  Weihe.  Gerade  das 
Trauliche  eines  Gemaches  darzustellen,  dazu  eignete 
sich  Schulung  und  Veranlagung  beider  Künstler 
vor  allem  anderen.  Die  van  Eyck  sind  bahn- 
brechend gewesen  in  der  Darstellung  des  Lichtes 
im  geschlossenen  Raume.  Sie  scheinen  auch  zuerst 
beobachtet  zu  haben,  dass  die  Farbe  und  die  Hellig- 
keit der  Dinge  schon  nach  wenigen  Schritten  ab- 
nimmt. Jedenfalls  beruht  auf  der  Abstufung  von 
Licht,  Schatten  und  Farbe  die  für  damalige  Zeit 
ganz  abnorme  räumliche  Wirkung  ihrer  Bilder.  Fast 
könnte  man  glauben,  der  altertümliche  Eindruck 
iher  Werke  beruhe  lediglich  auf  der  Derbheit  der 
Dargestellten,  ihren  eckigen  Bewegungen,  ihrer  alt- 
fränkischen Tracht  und  dem  unerbittlichen  Realismus, 
der  so  leicht  auch  bei  modernen  Künstlern  den  Vor- 
wurf der  Steifheit  hervorruft.  East  könnte  man 
glauben,  die  van  Eyck  hätten  schon  alle  die  Mittel 
gekannt,  mit  denen  die  späteren  Generationen  den 
Eindruck  der  Ferne,  des  Räumlichen  hervorrufen. 
Ein  genaueres  Studieren  ihrer  Bilder  zeigt  sogar,  dass 
sie  hierin  schon  über  ein  Raffinement  verfügten,  das 
sich  erst  nach  längerer  Kunstübung  einzustellen  pflegt. 

In  der  Verlobung  des  Arnolfini  ist  alles,  was 
laut  Bestellung  abgebildet  werden  musste,  dazu  be- 
nützt, um  nebenbei  den  Raumeindruck  des  Ganzen 
zu  verstärken.  Es  scheint  zu  diesem  Zweck  ausser- 
dem vieles,  was  wie  zufällig  daliegt,  abgebildet  oder 
besonders  deutlich  abgebildet  zu  sein. 

Fürs  erste  stehen  die  beiden  Figuren,  wie  schon 
der  Fussdoden  zeigt,  selbst  nicht  ganz  vorne  so  etwa 
wie  in  einem  Friese.  Van  Eyck  betont  dies  noch 
ausdrücklich  links  durch  die  Schleppe  der  Dame 
mit  ihren  schweren  Falten  und  dem  vielfach  ge- 
schlungenen weissen  Saum,  in  der  Mitte  durch  das 
Hündchen,  rechts  durch  die  beiden  Holzpantoffeln. 
Dann  dient  bei  dem  Manne  die  Stellung  der  Beine, 
die  deutlich  sichtbar  ist,  der  Saum  des  Mantels 
und  der  Rand  des  Hutes,  bei  der  Dame  die  seitwärts 
gekehrte  Haltung  dazu,  den  Eindruck  zu  erhöhen, 
dass  die  Gestalten  selber  wieder  weiter  in  die  Tiefe 
hinein  reichen.  Ausserdem  erhalten  sie  von  links 
aus  einem  Fenster,  das  man  nur  im  Spiegel  sieht, 
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ein  Seitenlicht,  das  sie  scharf  von  dem  dämmerigen 
Hintergründe  abhebt.  Die  hellsten  und  die  dunkel- 
sten Töne  scheinen  für  sie  aufgespart.  Darauf  kam 
es  van  Eyck  viel  an.  Es  ist  sogar,  wie  ■ bei  der 
Verkündigung  im  Genter  Altarbild,  absichtlich  etwas 
nicht  ganz  richtig  wiedergegeben.  Ein  Ausblick  in 
helle  Luft,  wie  der  hinten  links,  ist  nämlich  in  der 
Wirklichkeit  immer  heller  als  alle  Gegenstände  in 
einem  Zimmer.  Weiter  gewahrt  man  dann  im 
Gemache  auf  allen  Seiten,  am  Boden,  an  den 
Fenstern,  am  Betthimmel,  die  parallelen  Linien,  die 
bei  einer  perspektivischen  Darstellung  nicht  parallel 
erscheinen,  sondern  gegen  den  Augenpunkt,  hier 
in  der  Mitte  des  Bildes,  zusammenstreben.  Dann 
bildet  die  glatte  Rückwand,  über  die  das  Licht 
nur  leicht  hinüberstreift,  einen  wirksamen  Kontrast 
zu  den  scharf  beleuchteten  Gestalten  des  Vorder- 
grundes. Ein  ganz  besonderer  Kunstgriff  besteht 
aber  darin,  dass  gerade  in  der  Mitte  unten  noch 
ein  Stück  des  Bodenteppichs  hinter  der  Dame 
hervorsieht,  hinten  der  Spiegel,  oben  der  Kronleuchter 
zu  sehen  ist.  Der  Teppich  scheint  nicht  ganz  richtig 
gezeichnet,  die  Quadrate  im  Muster  des  Saumes  sollten 
gegen  hinten  zu  wagrechten  Streifen  sich  verdünnen, 
aber  auch  so  zeigt  der  Teppich  recht  anschaulich, 
wie  weit  die  Bank  in  der  Tiefe  zurückliegt.  Bei 
einem  Blick  auf  die  Abbildung  des  Gemäldes  wird 
man  zugestehen,  dass  man  oben  zwischen  den 
Figuren  den  Eindruck  besonders  deutlich  erhält, 
hineingreifen  zu  können.  Dass  hier  überhaupt 
etwas  frei  in  der  Luft  hängt,  trägt  schon  viel 
dazu  bei.  So  kann  ein  einsamer  Adler,  der  über 
Schneegipfeln  schwebt,  den  Eindruck  des  un- 
endlichen Luftraumes  gewaltig  verstärken.  Nun 
beachte  man  aber  hier:  rund  um  den  Kern  des 
Kronleuchters  schweben  die  runden  Teller  der 
Kerzenhalter,  ebenso  wie  beim  Spiegel  die  runden 
Medaillons  im  Kreise  um  die  runde  Mitte  des 
Spiegels  liegen.  Der  Spiegel  aber,  der  flach  an  der 
Wand  hängt,  erscheint  auch  im  Bilde  als  Kreis,  von 
Kreisen  umgeben.  Beim  Kronleuchter  beschreiben 
die  Kerzenhalter  ein  Oval  um  den  mittleren  Kern, 
und  die  Teller  erscheinen  auch  selbst  nicht  als 
Kreise,  da  man  eben  alles  von  der  Seite  sieht. 
Endlich  ist  im  Spiegel  das  ganze  Zimmer  noch  einmal 
zu  sehen,  und  natürlich  ist  dabei  die  Spiegelung 
etwas  dunkler  gemalt  als  das,  was  man  sich  als  wirk- 
lichen Raum  vorstellen  soll  und  bildet  dadurch  einen 
wirksamen  Kontrast,  der  das  vordere  noch  räum- 
licher erscheinen  lässt. 

Wo  solche  Gegensätze  unmittelbar  nebeneinander- 
stehen, beruht  dies  nie  ganz  auf  Zufall.  Van  Eyck 
war  ein  Tüftler,  das  Merkmal  der  Genialität  ist  nicht 
das  Verschmähen  kleiner  Mittel,  sondern  das  Erreichen 
neuer  und  starker  Wirkungen.  Solch  raffinierte 


Kunstmittel,  die  einmal  eine  glückliche  Stunde  ein- 
gegeben hat,  werden  auch  nicht  so  leicht  vergessen. 

Jan  Vermeer  van  Delft  war  Holländer,  er  ent- 
stammt jenen  nördlichen  Provinzen  der  Niederlande, 
aus  denen  schon  im  15.  Jahrhundert  manche  der 
Besten  hervorgegangen  sind,  die  weiter  im  Süden 
gewirkt  haben,  so  die  Brüder  van  Eyck  selber  und 
Dirk  Bouts.  Er  ist  in  Delft  geblieben,  malte  keine 
Altarbilder  noch  überhaupt  religiöse  Gegenstände 
wie  van  Eyck,  sondern  Delfter  Landschaften,  Delfter 
Zimmer  und  Delfter  Gesellschaft,  gute  und  schlechte. 
Sein  Stoffkreis  ist  klein,  in  der  Darstellung  von  Luft 
und  Licht  ist  er  aber  einer  der  letzten  und  grössten  der 
Nachfolger  Rembrandts.  Auch  Jan  Vermeer  ver- 
wendet die  dicken  Falten,  das  Teppichmuster,  den 
Metallglanz  vorne,  den  Spiegel  hinten  zur  Steigerung 
der  räumlichen  Wirkung. 

Ein  Blick  auf  die  Reproduktionen  der  beiden 
Gemälde  zeigt  aber,  dass  der  Raumeindruck  bei  dem 
späteren  Bilde  weit  stärker  ist.  Der  Blick  wird  gleich 
in  die  Tiefe  gezogen.  Man  vertiefe  sich  in  das  Ge- 
mälde, es  beginnt  die  Grenze  zwischen  dem  dar- 
gestellten Raum  und  dem  wirklichen  zu  verschwinden. 
Man  meint,  selbst  vorne  im  Gemache  zu  stehen. 
Bei  van  Eyck  sieht  man  wie  auf  eine  Bühne  aus  einem 
Zuschauerraum.  Es  beruht  dies  nicht  darauf,  dass 
bei  van  Eyck  die  Linienperspektive  nicht  ganz 
richtig  ist,  die  kleinen  Fehler  stören  wenig  und  bei 
Jan  Vermeer  sind  vielleicht  auch  welche  vorhanden. 
Es  beruht  in  erster  Linie  darauf,  dass  die  Figuren 
hier  hinten  im  Gemache  stehen,  und  doch  immer 
noch  als  die  Hauptsache  erscheinen.  So  etwas  hat 
erst  die  reifere  Kunst  gewagt. 

Durch  die  Hauptsache  wird  also  der  Blick 
gleich  in  die  Tiefe  gezogen,  schon  der  Massstab  der 
Figuren  erweckt  die  Vorstellung  der  Ferne.  Ausser- 
dem nimmt  nun  die  Darstellung  des  Gemaches 
einen  weit  grösseren  Baum  ein  und  der  Maler  hatte 
auf  der  Bildfläche  weit  mehr  Platz,  das  Zurück- 
weichen des  Raumes  auch  an  anderen  Dingen  zu 
zeigen.  In  der  Art,  wie  Vermeer  dies  gethan,  zeigt 
sich  weiter  die  Ueberlegenheit  des  Spätergeborenen. 
Rechts  unten  stellt  er  eine  Reihe  von  Dingen  wie 
zufällig  vor  die  Personen,  zunächst  vorne  den  Tisch 
mit  dem  Teppich,  dem  Krug  und  dem  stark  ver- 
kürzten Silberteller.  Eine  der  am  Boden  liegenden 
Teppichfalten  reicht  bis  an  den  vorderen  Bildrand, 
die  andere  aber  bis  fast  in  die  Mitte  des  Gemaches, 
dahinter  dann  der  Stuhl,  dann  das  Cello,  jetzt  erst 
die  Dame.  Sie  ist  von  der  Wand  noch  durch  das 
Spinett  getrennt,  noch  etwas  tiefer  als  die 
Dame,  fast  an  der  Wand,  steht  endlich  der  Herr. 
Das  Hintereinander  all  dieser  Dinge  wird  gerade 
wieder  in  der  Mitte  des  Zimmers  am  deutlichsten. 
Auf  der  linken  Seite  ist  durch  eine  ganz  andere 


19 


Art  das  Zurückweichen  stärker  als  bei  van  Eyck 
vergegenwärtigt.  Die  Symmetrie  der  älteren  Kunst 
ist  aufgegeben,  auch  die  Unregelmässigkeit  wirkt 
nun  in  unserem  Sinne  als  Verdoppelung.  Auf  dem 
Boden  sprechen  die  nach  hinten  rasch  kleiner  und 
gestreckter  werdenden  Rhomben  der  hellen  Platten 
weit  stärker  als  die  dunklen  Linien  auf  dem 
dunklen  Boden  des  van  Eyckschen  Bildes.  Dann 
zeigt  Vermeer  an  der  Seite  noch  ein  Stück  des 
vorderen  Fensters,  dann  die  Scheiben  mit  den  Glas- 
malereien und  oben  noch  ein  Stück  der  Balkendecke 
und  damit  auch  weit  mehr  von  den  vielen  von  drei 
Seiten  dem  Augenpunkt  zustrebenden  Horizontalen. 
An  der  Rückwand  endlich  ausser  dem  Spiegel  auch 
noch  ein  Gemälde,  das  uns  überredet,  uns  den 
Raum  vorne  als  wirklichen  nicht  gemalten  Raum 
vorzustellen.  Schon  eine  Abbildung  des  Gemäldes 
von  Vermeer  in  Konturen  würde  also  überraschend 
perspektivisch  wirken.  Es  kommt  noch  dazu  die 
zarte  Abtönung  der  Licht-  und  Schattenkontraste, 
der  Reflexlichter  und  der  Glanzlichter.  Man  bemerke, 
wie  z.  B.  die  Bleistäbe  der  Glasgemälde  sich  hinten 
weit  weniger  scharf  von  den  hellen  Fenstern  abheben 
als  vorne,  wie  kräftig  der  mattglasierte  Tonkrug  vorne 
heraustritt,  während  bei  der  Dame  der  helle  glänzen- 
dere Stoff  schon  in  matteren  Tönen  gehalten  ist. 

Es  kommt  zu  dem  allem  beim  Originale  die 
raumschaffende  Wirkung  der  Farbe.  Die  Farbe 
war  aber  für  einen  Vermeer  nicht  eine  Nebensache. 
Schon  das  Zusammenklingen  der  einzelnen  Töne  zu 
verfolgen,  bietet  Genuss  beim  Betrachten  der  Original- 
schöpfungen. 

Auf  dem  Gebiete  der  Farbe  ist  seit  van  Eyck 
auch  die  theoretische  Erkenntnis  reicher  geworden. 
Jeder  Dilettant  lernt  heute  beim  Aquarellmalen,  dass 
man  einen  Schatten  auf  gelbem  Boden  mit  der 
Komplementärfarbe  d.  h.  mit  Blau  malt,  dass  man 
Gelb  ins  Blau  mischt,  wenn  dieser  Farbe  die  Leucht- 
kraft genommen  werden  soll.  Von  den  Gesetzen, 
die  dieser  Praxis  zu  Grunde  liegen,  hatten  die 
grossen  Koloristen  des  15.  Jahrhunderts  nur  eine 
dunkle  Ahnung. 

Das  17.  Jahrhundert  verwendete  diese  Kenntnis 
schon  als  gewohntes  Kunstprinzip.  Es  stellte  sich 
naturgemäss  gleichzeitig  ein  verfeinertes  Empfinden 
für  die  Mittel-  und  Halbtöne  ein.  Es  begann  die 
Beobachtung  der  Veränderungen,  welche  die  Farbe 
der  Objekte  erleidet  durch  die  Farbe  der  Luft,  die 
vor  diesen  liegt,  der  Luft,  die  wie  nichts  anderes 
den  Eindruck  der  Entfernung  hervorruft. 

In  der  zweiten  Hallte  unseres  Jahrhunderts  ging 
die  Malerei  auch  noch  über  die  des  17.  Jahr- 
hunderts hinaus.  Mit  dem  Prinzip  Lionardos,  die 


Luft  vor  den  Dingen  zu  malen,  wurde  jetzt  noch 
in  einem  ganz  anderen  Sinne  ernst  gemacht,  als 
Lionardo  es  gemeint  hat.  Das  Interesse  an  den 
Dingen  selbst  nimmt  ab  zu  Gunsten  der  Lufttöne, 
die  vor  den  Dingen  erscheinen.  Erst  jetzt  tauchen 
jedenfalls  die  Gemälde  auf,  wo  der  Farbenreiz  der 
Luftschichten  bei  nebeliger  Atmosphäre  das  treibende 
Motiv  zum  Gestalten  war.  Das  Flimmern  der  Luft 
ist  heute  die  Losung  geworden.  Was  ein  Velasquez 
oder  Rembrandt  in  ihren  reifsten  Schöpfungen  unter- 
nommen, wird  jetzt  zum  Prinzip. 

Die  scharfen  Grenzlinien  zwischen  Hell  und 
Dunkel,  die  van  Eyck  noch  gezogen  und  Vermeer 
nicht  ganz  vermieden,  zerfliessen.  Die  Linie,  die 
Jahrtausende  lang  dazu  gedient  hatte  den  Eindruck 
von  Gestalt  und  Raum  hervorzurufen,  wird  allmählich 
ihres  Amtes  enthoben  und  lebt  in  der  Dekoration 
ein  neues  Dasein.  Der  Impessionismus  kennt  nur 
noch  farbige  Lichteindrücke;  mit  Earbenflecken  wird 
jetzt  die  Raumillusion  erzielt.  Jede  Abbildung  zeigt, 
wie  in  modernen  Bildern  der  Pinselstrich  lockerer 
geworden  ist.  Aber  mehr  als  bei  Tizian  oder 
Böcklin  und  manchmal  fast  ausschliesslich  beruht 
jetzt  die  Wirkung  auf  dem  Colorit.  Bei  den  letzten 
Errungenschaften  der  grossen  in  Vorzeiten  an- 
hebenden Bewegung  lässt  sich  das  Wesentliche  nicht 
mehr  durch  farblose  Reproduktionen  belegen. 

Neben  dem  Gefühl  für  alles  das,  was  die  räum- 
liche Wirkung  hervorruft,  steigert  sich,  wie  zu 
Anfang  behauptet  wurde,  von  Jahrhundert  zu  Jahr- 
hundert die  Feinheit  des  Empfindens  für  das,  was 
den  Eindruck  des  Lebens  erweckt,  für  die  Aeusse- 
rungen  des  seelischen  Lebens.  Es  verfeinert  sich 
auch  die  Art,  diese  Aeusserungen  darzustellen. 

Kehren  wir  noch  einmal  zu  den  beiden  Ge- 
mälden von  van  Eyck  und  Vermeer  zurück.  Sehen  wir 
von  dem  auffallendsten,  dem  verschiedenen  Grad  der 
Lebendigkeit  ganz  ab,  schon  die  Auffassung  des 
Motivs  zeigt  charakteristische  Unterschiede.  Van  Eyck 
stellt  feierlich  und  ernst  den  Treueschwur  dar  an  der 
Stätte,  wo  die  Gatten  hausen  werden.  Nur  angedeutet 
ist  zwar  das  übrige,  aber  alles  ist  mit  unverblümter 
Deutlichkeit  angedeutet.  Vermeer  stellt  die  Stunde 
dar,  die  in  Wahrheit  entscheidend  ist,  das  erste 
Einverständnis  beim  Klange  der  Musik,  und  nur 
der  Spiegel  verrät,  dass  die  Dame  sich  nach  dem 
Herrn  umsieht,  als  ob  der  Zuschauer  mit  zu  der 
vornehmen  Gesellschaft  des  Hauses  gehöre  und 
eigentlich  nichts  von  der  Sache  erfahren  dürfe. 

Auch  bei  der  Darstellung  des  Seelenlebens  ge- 
nügt der  späteren  Kunst  oft  eine  Andeutung,  ein 
Lichtschimmer,  wo  die  ältere  Kunst  ihre  lapidare 
Sprache  redet.  He|nrich  A]fred  Schmidj 
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Albrecht  Altdorfer. 


DÜRER  schreitet  in  zielbewusster  Männlichkeit, 
Altdorfer  regt  sich  wie  ein  spielendes  Kind. 
Dennoch,  weil  des  Regensburgers  Treiben  besonderen 
Charakter  und  nirgend  seinesgleichen  hat,  fehlt 
auch  ihm  das  lebhaft  erregte  Interesse  des  Beob- 
achters nicht.  Seine  Kunst  ist  keine  hohe  Zier- 
pflanze, sondern  eine  Waldblume,  die  ein  wenig 
wild  wuchert,  ein  echtes  Kind  des  heimischen  Bodens, 
des  oberdeutschen  Landes,  des  Donaugaues.  Im 
Reize  persönlicher  Eigenart  ist  Altdorfer  mehr 
als  einer  der  Dürer-Schüler,  die  ihn  an  Können 
übertreffen,  mehr  als  Hans  von  Kulmbach  und 
Schäufelein,  mehr  selbst  als  Hans  Baidung,  als 
Burgkmair.  Und  wie  hoch  steht  Baidung  an  Ver- 
ständnis der  Körperformen,  Burgkmair  an  Geschmack, 
an  Kultur  über  ihm!  Dem  Regensburger  war  das 
Geschick  beschieden,  leicht  hinwegzukommen  über 
Schranken,  die  Dürers  Streben  hemmten.  In  der 
Geschichte  der  Landschaftsmalerei  wird  Altdorfer 
genannt,  wenn  nicht  als  der  Bahnbrecher  — dieser 
Titel  möchte  seiner  Statur  unangemessen  scheinen  — , 
so  doch  als  ein  Vorläufer. 

Aus  dem  Altargemälde  erwuchs  das  Kabinetts- 
gemälde, aus  dem  Andachtsbilde  das  Bild,  das  nichts 
ist  als  ein  Bild.  Bedenkend  den  Gang  dieser 
Entwickelung,  finden  wir  den  Maler  von  Regensburg, 
der  1480  etwa  zur  Welt  gelangte  und  1538  starb, 
als  einen  zu  früh  Gekommenen.  Altdorfer  hat  Bilder 
gemalt,  in  denen  der  Vorwurf  verflüchtigt  ist,  in 


denen  die  Aufgabe  nicht  mehr  das  Herrschende, 
das  Gestaltende  ist,  sondern  nur  noch  Vorwand, 
Anlass,  Gelegenheit  zu  einem  Bilde.  Es  war 
eine  frische  Gestaltungslust,  eine  freie  Laune,  eine 
heitere  Teilnahme  an  menschlichen  Dingen,  es  war 
im  besonderen  eine  innige  Freude  an  der  land- 
schaftlichen Natur,  was  den  Regensburger  löste  von 
der  Tradition.  Der  Maler  gewann  ohne  Kampf,  wie 
einen  Platz,  der  ihm  zukam,  einen  neuen  Standpunkt, 
einen  neuen  Blick  auf  die  Welt,  die  in  ihrer  Ganz- 
heit ihm  als  ein  Gegenstand  der  Wiedergabe  erschien. 
Er  trat  zurück,  weiter  ab  von  den  Figuren  und  den 
figürlichen  Gruppen.  Er  sah  die  Gestalten,  das 
menschliche  Treiben  aus  grösserer  Entfernung,  wie 
es  sich  von  den  Raumumständen  abhängig,  innerhalb 
etwa  der  Landschaft,  bewegt.  Nicht  dass  er  als  ein 
naturanbetender  Pantheist  die  Unerheblichkeit  des 
Menschlichen  begriffen  hätte.  Als  ein  Maler  aber,  der 
die  Natur  liebte,  hat  er  das  Staffagenhafte  der  Mensch- 
lichkeit innig  empfunden.  Unter  den  Mächten,  die 
dem  Maler  seinen  Standpunkt  anwiesen,  fehlte  auch 
die  Not  nicht.  Die  bunte  Willkür  des  Landschaft- 
lichen war  seinem  Können  zugänglich,  nicht  so  der 
Organismus  des  Menschenkörpers.  Die  plastische 
Form  war  ihm  nichts,  die  farbige  Erscheinung  alles. 
Von  Dürer  haben  wir  Landschaftsblätter,  die  an 
Energie  der  Anschauung  alles  weit  hinter  sich  lassen, 
was  Altdorfer  geschaffen  hat,  aber  das  sind  Studien, 
meist  noch  mit  einem  merklichen  Zusatz  von 


21 


Wolfgang  Huber.  Christus  am  Kreuze. 
Holzschnitt. 


geographischem,  topographischem  Interesse,  während 
der  Regensburger  Landschaftsbilder  und  Landschafts- 
radierungen als  abgeschlossene  Kunstwerke  anbot 
(s.  Abb.  S.  24). 

Altdorfer  bewies  einen  feinen  Sinn  für  das 
Technische,  da  er  die  Radierung  zur  Ausführung 
der  Landschaftsblätter  wählte.  Das  Aetzen  der 
Platten  im  Dienste  der  Druckkunst  war  etwas  Neues. 
Dürer  scheint  den  ersten  Schritt  gethan  zu 
haben.  Seine  am  besten  gelungene  Radierung  ist 
auch  eine  vorwiegend  landschaftliche  Darstellung, 
„Die  Kanone“.  Er  wurde  von  den  Ergebnissen 
nicht  befriedigt  und  gab  die  Technik  wieder  auf. 
Altdorfer  hat  einen  vergleichsweise  starken  Gebrauch 
von  dem  neuen  Verfahren  gemacht  und  — von 
den  sehr  selten  gewordenen  Landschaften  abgesehen 
— eine  Reihe  von  Goldschmiedevorlagen  geätzt. 
Seiner  Lust  an  rascher,  flüchtiger,  freier,  andeutender 
Zeichnung  kam  die  Aetztechnik  willig  entgegen. 

Auch  für  ein  anderes  Novum  der  Druckkunst 
zeigte  der  Regensburger  Meister  Verständnis,  wie  er 
denn  in  der  Wahl  der  Ausdrucksmittel  höchst  be- 
weglich und  taktvoll  erscheint,  ohne  freilich  in  stetiger 
Uebung  die  Möglichkeiten  zu  erschöpfen.  Das  Drucken 
mit  mehreren  Holzschnittplatten  kam  um  1510  auf. 
Cranach,  Burgkmair,  Baidung,  Wechtlin  gaben  schöne 
Blätter  heraus,  in  denen  mit  zwei  oder  drei  Platten 
verschiedenen  Tons  eher  eine  dekorativ  koloristische 


Wirkung  und  eine  Verstärkung  der  plastischen 
Erscheinung  als  eigentlich  eine  natürliche  Farbig- 
keit erstrebt  und  erreicht  wurde.  Altdorfer  ist 
einmal  weiter  gegangen,  in  anderer  Richtung 
vorgeschritten  und  hat  mit  dem  berühmten  Blatte 
der  „Schönen  Maria  von  Regensburg“  durch 
Anwendung  von  fünf  oder  sechs  Platten  das 
Maximum  an  Farbenwirkung  im  älteren  Holz- 
schnitt erzielt. 

Altdorfer  kommt  1505  nach  Regensburg 
und  bleibt  dort  bis  zu  seinem  Ende.  Er  beginnt 
damit,  kleine,  unkirchliche  Bilder  zu  malen  und 
kleine  Kupferstiche  herauszugeben.  Man  darf 
sich  mit  Recht  über  die  Regensburger  Bürger 
wundern,  die  ihm  Aufträge  zubrachten.  Einige 
Bedürfnisse  und  einige  Forderungen  der  Zeit- 
genossen, denen  Dürers  Schaffen,  von  den  selbst- 
herrlichen Studien  abgesehen,  sichtlich  unter- 
worfen ist,  scheinen  hier  keine  Macht,  kein  Druck, 
kein  Hemmnis  zu  sein.  Altdorfers  Stil  ist  frei 
von  Anfang  an,  nicht  im  Banne  einer  uns  be- 
kannten Lehre,  überhaupt  ungeschult,  selbst 
dilettantisch.  Sein  Verständnis  der  Körperfor- 
men ist  auffällig  mangelhaft.  Das  hindert  aber 
den  jungen  Meister  nicht,  sich  selbstgenügsam 
auszusprechen.  Zwei  Umstände  bezeichnen  be- 
sonders gut  die  Grenzen  seiner  Begabung.  Es 
giebt  unter  seinen  vielen  Zeichnungen  keine,  die 
recht  eigentlich  eine  Studie  genannt  werden  kann. 
Und  im  Bildnisfach  hat  er  nichts  oder  doch  nichts 
Erhebliches  geleistet. 

Altdorfers  erste  Bildchen,  die  zwischen  1507 
und  ic,  10  entstanden  sind,  zeigen  strichelnden,  flotten 
Vortrag,  originelle  Gesamthaltung  des  Kolorits, 
wenig  hervortretende  Lokalfarben,  die  dreistesten 
Kompositionsmotive  und  eine  erstaunliche  freie 
Raumauffassung. 

In  München  hängt  ein  Täfelchen  mit  dem  hei- 
ligen Georg.  Die  Aufgabe  weckt  Erinnerungen  an 
monumentale,  an  statuarische  Gestaltungen.  Der 
heldenhafte  Umriss  des  Ritters,  der  vom  Pferde 
herab  das  Ungeheuer  ersticht,  taucht  auf.  Altdorfer 
hat  zuerst  und  zuzweit  an  den  Wald  gedacht,  den 
Wald  gesehen,  den  tiefen,  dichten,  mit  hohen  Bäumen, 
in  dem  der  Drache  gehaust  haben  möchte.  Die 
ganze  Bildfläche  fast  ist  von  der  Laubwand  ein- 
genommen, deren  Blattwerk  mit  zeichnendem  Pinsel 
höchst  liebevoll  dargestellt  ist.  Bei  näherem  Zusehen 
erst  löst  sich  von  der  grünen  Wand  ein  Reiterchen, 
das  beim  gemächlichen  Ritt  auf  dem  Waldpfad  ein 
mässiges  Krötengetier  aufzustöbern  scheint.  Die 
Prinzessin  ist  gar  nicht  zu  sehen.  Oefters  geht  es 
Altdorfer  so,  dass  er  Dinge  vergisst,  die  zum  Ver- 
ständnis der  Darstellung  nötig  sind. 

In  Bremen  hängt  ein  Bildchen,  in  dem  die 
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Geburt  Christi  geschildert  ist.  Des  Malers 
Phantasie  wird  wieder  durch  die  Oertlich- 
keit  vorzüglich  beschäftigt.  Die  nächtliche 
Ruine  ist  umständlich  dargestellt;  die  viel- 
fache, schwache  Aufhellung  der  heimlichen 
Finsternis  erscheint  als  das  liebste  Problem. 

Der  heilige  Vorgang  verbirgt  sich  in  dem 
dunkelen  Gewinkel.  Und  Engel  betreiben  ihr 
Helfergeschäft  vergnüglich  und  wenig  gassen- 
bübisch. 

Etwas  reifer  und  korrekter  hat  Altdorfer 
die  Geburt  Christi  einige  Jahre  später  — 
ich  denke,  etwa  1512  - in  einem  Täfelchen 
der  Berliner  Galerie  (Taf.  42)  und  noch 
später  — 1524  vielleicht  — in  einem  Bilde 
der  Wiener  Sammlungen  geschildert.  Wie 
er,  seiner  Natur  folgend,  das  Oertliche  vor 
allem  anderen  gestaltete,  hat  er  die  heilige 
Nacht  mit  mehr  Poesie  und  Innigkeit  zur 
Anschauung  gebracht  als  irgend  ein  Maler 
seiner  Zeit.  Das  Idyllische  war  sein  eigen- 
tümliches Feld,  weniger  das  Epische  — er 
erzählte  nicht  deutlich  — , das  Dramatische 
gar  nicht.  Bei  der  gesunden  Erdennähe 
der  Anschauung  bleibt  seinen  Idyllen  Senti- 
mentalität fern.  Und  einen  Romantiker  sollte 
man  ihn  nicht  nennen,  weil  jede  Erinne- 
rung an  die  erdfeindlichen  Bemühungen  des 
19.  Jahrhunderts  die  Reinheit  der  Vor- 
stellung zu  trüben  droht. 

Nicht  wie  ein  zu  früh  Gekommener,  ein  Un- 
verstandener scheint  Altdorfer  in  seinem  Kreise  ge- 
lebt zu  haben.  In  Ehren  stand  er  bei  den  Mitbürgern, 
er  kam  in  den  Rat,  er  wurde  Baumeister  der  Stadt. 
Man  sollte  meinen,  dass  seiner  reichen  Begabung  der 
Sinn  für  das  Architektonische,  wenigstens  für  das 
Konstruktive,  abging.  Aber  in  jenen  Tagen  der 
„Renaissance“  kamen  in  Deutschland  sonderbare 
Baukünstler  empor  und  die  durch  südliche,  halb 
verstandene  Muster  angeregte  Bauphantasie  stand 
hoch  in  der  Schätzung. 

Ueber  den  Kreis  der  Heimat  hinaus  scheint 
die  muntere  Gestaltungsfähigkeit  dem  Meister  Gönner 
geworben  zu  haben.  Unzweideutige  Spuren  seiner 
Mitthätigkeit  sind  in  einem  der  grossen  Holzschnitt- 
werke entdeckt  worden,  die  der  Kaiser  Maximilian 
um  1515  ausführen  liess.  Da  Altdorfer  aber  der 
Rechte  nicht  war,  weder  zur  Illustrierung  ritterlicher 
Berichte  noch  zur  dekorativen  Entfaltung  fürstlichen 
Gepränges,  so  w?ard  er  nicht  recht  heimisch  in  der 
Künstlerschar,  die  Dürer  und  Burgkmair  im  kaiser- 
lichen Dienste  führten.  Immerhin  sieht  es  so  aus, 
als  ob  die  Beziehung  zu  Dürer  um  das  Jahr  1515 
eine  — freilich  nicht  tief  greifende  — Wirkung  auf 
die  Entwickelung  seines  Stiles  geübt  habe.  In  die- 


selbe Zeit  fallen  die  meisten  der  Holzschnitte,  die 
Altdorfer  geschaffen  hat  (siehe  das  auf  dieser  Seite 
abgebildete  Liebespaar),  und  aus  dieser  Zeit  zu- 
meist ist  die  nicht  kleine  Zahl  der  Zeichnungen,  die 
er  mit  weisser  Höhung  auf  farbig  getöntem  Papier 
ausführte. 

Um  1518  hatte  Altdorfer  grössere  Altarwerke  zu 
schallen  und  wurde  dabei  nicht  selten  an  die  Grenzen 
seiner  Fähigkeiten  getrieben.  In  der  Bemühung 
starke,  dramatische  Effekte  zu  erreichen,  kommt  er 
manchmal  bis  zum  Fratzenhaften  und  Grotesken. 
Seltsame  Lichtphänomene  verkünden  grell  Wunder- 
geschehnisse. Das  Licht  und  die  Farbe  werden 
gesteigert,  sie  sollen  ausdrücken,  was  in  den 
Menschenköpfen  und  Menschenkörpern  auszudrücken 
der  Maler  nicht  vermag. 

In  den  zwanziger  Jahren  des  Jahrhunderts 
werden  des  Malers  Absichten  milder,  ohne  dass  die 
Intimität  der  Jugendwerke  zurückkehrt.  Die  Neigung 
zum  Absonderlichen  und  Schnörkeligen  nimmt  ab, 
die  technische  Vollendung  wächst,  und  der  Stolz  des 
Miniaturisten  wird  bemerklich,  der  sich  in  sauberer 
Durchführung  nicht  genug  thun  kann.  Vom  kindlich 
Spielenden  zum  virtuos  Spielerischen  ist  nur  ein 
Schritt.  Die  berühmte  „Alexanderschlacht“  in  Mün- 
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chen  ist  als  Ganzes  ein  Kuriosum,  ein  Kunststück. 
Zum  Teil  liegt  die  Wandlung  in  der  Zeit.  Altdorfers 
letzte  zwei  Jahrzehnte  fallen  zusammen  mit  dem 
Aufkommen  der  Dürer-Epigonen,  der  Romanisten. 
Mit  halbem  Recht  hat  man  den  Regensburger 
Meister  eingereiht  unter  die  „Kleinmeister“.  Manche 
ihrer  Eigenschaften  zeigen  Altdorfers  späte  Werke, 
namentlich  seine  Kupferstiche.  Im  Aeusserlichen 
zumal,  im  Gegenständlichen  folgt  er  der  jungen 
Mode.  Seine  Kompositionen  gewinnen  in  dieser 
Periode  an  Ruhe  und  Symmetrie,  seine  Formen- 
sprache an  Rundung.  Die  Proportionen  seiner 
Figuren  werden  kürzer.  Gleichzeitig  erscheinen 
seine  Bilder  in  schmuckhaftem  Gewände,  mehr 
lokalfarbig,  seine  Malweise  wird  minder  durchsichtig, 
sein  Vortrag  mehr  tüpfelnd.  Im  ganzen  ist  die 
Pedanterie  der  Zeit  seiner  Kunst  nicht  gefährlich 
geworden.  Das  Beste  blieb  ihm  treu,  die  bewegliche 
Laune  und  die  innerliche  Unbefangenheit. 

Ganz  allein  steht  Altdorfer  nicht.  Ostendorfer 
freilich,  sein  eigentlicher  Nachfolger  in  Regensburg, 
ist  nicht  mehr  als  ein  Nachahmer,  der  überdies 
eine  trübe  Spiegelung  bot.  Interessanter  ist  die  in 
neuerer  Zeit  deutlicher  gewordene  Persönlichkeit 
des  Wolfgang  Huber,  der  anscheinend  in  Passau 
thätig  war,  aber  auch  am  Bodensee  auftaucht.  Die 
Holzschnitte  (s.  Abb.  S.  22)  und  Zeichnungen  dieses 
Meisters  zeigen  eine  der  Altdorfers  verwandte  Auf- 
fassung des  Landschaftlichen  und  der  Figuren  in  der 


Landschaft.  Ob  Huber  von  Altdorfer  gelernt  hat, 
steht  noch  dahin.  Seine  frühesten  Arbeiten  sind  von 
merkwürdiger  Schlichtheit  und  Reinheit  der  Natur- 
beobachtung, die  späteren  wurden  entstellt  durch  die 
manirierte  Zeichnung  des  Blattwerks.  Nicht  frei  von 
Manier  und  zugleich  phantasielos,  verglichen  mit  Alt- 
dorfer, treten  die  beiden  etwas  jüngeren  Landschafts- 
radierer auf,  die  offenbar  durch  des  Regensburgers 
Schöpfungen  angeregt  sind,  Hirchvogel  und  Lauten- 
sack. Im  Holzschnitt  bleiben  die  Landschaftsdar- 
stellungen immer  vereinzelt.  Von  einem  Zeichner, 
der  mit  den  Initialen  „H  W G“  signiert,  besitzen  wir 
einige  Holzschnitte  mit  vorwiegend  landschaftlichem 
Inhalt.  Von  ihm  stammt  wohl  auch  das  hübsche 
Blatt,  das  hier  als  Kopfleiste  abgebildet  ist. 

Altdorfers  Kunst  steht  in  der  Geschichte  wie 
ein  Versprechen,  auf  das  keine  Erfüllung  folgte.  Die 
feindlichen  Umstände,  die  der  deutschen  Malerei 
ein  jähes  Ende  brachten,  Hessen  auch  diese  Knospe 
nicht  zur  Blüte  werden. 

Altdorfer,  der  recht  wie  ein  Ankündiger  des 
Neuen  erscheint,  was  kündigt  er  an,  wenn  nicht, 
sehr  verfrüht,  Rembrandts  Poesie?  Zwischen  Alt- 
dorfer und  Rembrandt  nicht  viel  mehr  als  aka- 
demisch bewusste  Bemühung,  Nachahmung  und 
Missverstehen  allenthalben  im  Norden!  So  war 
das  Geschick  der  deutschen  Kunst,  dass  alles  Eigene, 
kaum  zum  Leben  erwacht,  erstarb,  um  spät  im 
nordischen  Vorland  aufzuleben. 

Max  J.  Friedländer. 


Altdorfer.  Landschaft. 
Radierung,  etwas  verkleinert. 
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BILD  WIRKEREIEN  werden  in  einer  besonderen  Technik 
ausgeführt,  für  welche  wir  in  Deutschland  als  allgemein- 
verständliche Bezeichnung  nur  das  Wort  , Gobelin4  haben.  Diese 
Bezeichnung  schreibt  sich  bekanntlich  von  der  französischen 
Staatsmanufaktur  her,  welche  auf  einem  ursprünglich  der  Färber- 
familie Gobelin  gehörigen  Grundstücke  errichtet  war  und  neben 
anderm  Luxusgerät  auch  die  gewirkten  Wandteppiche  herstellte. 
Hierin  war  sie  im  Laufe  des  vorigen  Jahrhunderts  allen  sonst 
noch  bestehenden  Fabriken  so  weit  überlegen,  dass  sich  für 
Deutschland  aller  verwandten  Ware  dieser  Name  aufprägte. 

In  Wirklichkeit  ist  die  Manufacture  des  Gobelins  nur  der 
letzte,  wenn  auch  besonders  glänzende  Ausläufer  einer  Kunst,  die 
im  ganzen  Mittelalter  und  sicherlich  auch  im  klassischen  Altertum 
und  in  der  ältesten  orientalischen  Kultur  überall  gepflegt  wurde. 
Diese  Technik,  welche  im  stände  ist,  grosse  Bilder  mit  vollem 
malerischen  Glanze  wiederzugeben,  scheint  innerhalb  der  Textil- 
kunst die  höchste  Spitze  zu  bedeuten.  In  Wirklichkeit  dagegen 
ist  diese  Technik  weitaus  primitiver  als  die  eines  leidlich  ge- 
musterten Kleiderstoffes;  es  ist  nicht  mehr  zweifelhaft,  dass 
sie  aller  Orten  bereits  geübt  wurde,  ehe  man  Muster  zu  weben 
verstand,  oft  lediglich  als  halb  bäurischer  Ersatz  der  eigentlichen 
Musterweberei,  auch  für  Gewänder. 

Die  Technik  der  Wandteppiche  ist  die  denkbar  einfachste, 
genau  dieselbe,  die  man  als  , Stopfen4  bezeichnet.  Kettfäden  aus 
festem  Garn  werden  in  der  Breite,  welche  das  Bild  erhalten  soll, 
als  dichtes  Gitter  nebeneinander  aufgespannt,  der  Wirker  führt 
alsdann  mit  dem  Knäuel  oder  einer  Spule  die  farbigen  Wollfäden 
auf  dem  Flecke,  der  etwa  blau  werden  soll,  hin  und  her,  so 
dass  er  fadenweise  wechselnd  über  und  unter  den  Kettfäden 
stopft,  diese  Wollenfäden  werden  alsdann  mit  einem  Kamme  so 
fest  angeschlagen,  dass  der  Kettfaden  völlig  verschwindet,  der 
blaue  Earbenfleck  ist  auf  der  Vorderseite  und  Rückseite  gleich, 
nur  dass  auf  der  Rückseite  die  Fadenenden  befestigt  werden. 
Neben  den  blauen  Fleck  kommt  alsdann  ein  roter  oder  grüner 
je  nach  dem  Vorbilde.  Hieraus  ergiebt  sich  ohne  weiteres,  dass 
einfache,  besonders  geometrische  Muster  sich  am  leichtesten 
arbeiten,  daher  die  Muster  der  türkischen  Thürvorhänge,  der 
Kelims,  der  nordischen  Webereien  u.  s.  w.  Auch  wenn  man  Figür- 
liches darstellen  will,  wird  man  sich  gerne  mit  Lokalfarben 
innerhalb  fester  Konturen  begnügen;  hierdurch  bekommen  alle 
mittelalterlichen  Wandteppiche  einen  dekorativen  Flächencharakter. 
LTebergänge  in  den  Tönen  zu  schaffen,  dazu  bedarf  es  schon 
einer  besonderen  Geschicklichkeit,  und  wenn  die  französischen 
Gobelins  es  im  vorigen  Jahrhundert  dahin  brachten,  nahezu  mit 
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der  Malerei  zu  wetteitern  und  beliebig  jedes  Bild  in 
Gobelintechnik  zu  kopieren,  so  ist  dies  schliesslich 
eine  Ueberfeinerung  auf  Kosten  der  gesunden  Wir- 
kung, ebenso  wie  in  der  gleichzeitigen  römischen 
Mosaiktechnik,  welche  Altarbilder  kopiert,  statt 
Wände  zu  schmücken. 

Die  Teppichwirkerei  hat,  ganz  ähnlich  dem 
Mosaik,  ihren  Stil  für  sich,  der  sie  von  der  Weberei, 
ebenso  wie  von  der  Malerei,  bestimmt  unterscheidet. 
Die  Weberei  hat  ihren  Schwerpunkt  darin,  dass 
sie  durch  technische  Vorkehrungen  es  ermöglicht, 
ein  Muster  beliebig  oft  zu  wiederholen;  sie  schafft 
daher  Stücke  Zeug  beliebiger  Ausdehnung,  von 
denen  man  nach  Bedarf  abschneidet.  Je  grösser  die 
Fläche,  welche  das  einzelne  Muster  einnimmt,  um 
so  umständlicher  die  Herrichtung  des  Webestuhles; 
der  Stoff  selbst  liegt  immer  nur  so  breit,  dass  man 
das  Schiffchen  von  Hand  zu  Hand  werfen  kann. 
Diese  Technik,  die  eigentliche  Weberei,  ist  also 
unverwendbar,  wenn  man  grosse  Flächen  mit  Dar- 
stellungen schmücken  will. 

In  unseren  Wohnungsverhältnissen  tritt  ein  der- 
artiges Bedürfnis  kaum  auf.  Anders  im  Mittelalter. 
In  den  Wohnzimmern,  selbst  der  Paläste,  schlossen 
Fenster  und  Thüren  höchst  ungenügend,  die  Heizung 
mittelst  offener  Kamine  war  elend,  die  Steinwand 
war  also  immer  kalt  und  feucht,  selbst  an  dem 
hölzernen  Tafelwerk  strich  die  kalte  Luft  herunter. 
Einen  leidlichen  Schutz  gewährten  lediglich  die 
wollenen  Wandteppiche  in  ihrer  Eigenschaft  als 
schlechte  Wärmeleiter,  selbst  im  kleinen  Bürgerhause 
hatte  man  wenigstens  hinter  dem  Sitze  an  der  Wand 
ein  ausgespanntes  Stück  von  etwa  ein  Meter  Höhe, 
das  Rücklaken.  In  Burgen  und  Palästen  bedeckte 
man  die  ganze  Wand. 

Man  befestigte  die  Teppiche  in  einer  kleinen 
Entfernung  von  der  Wand,  um  eine  isolierende 
Luftschicht  zu  gewinnen.  Hinter  dem  Teppiche  ist 
der  gegebene  Platz  für  den  Lauscher,  man  denke  an 
Polonius  und  Hamlet.  Auch  über  die  Thüröffnung 
fällt  der  Teppich. 

Da  vornehme  Herren  zu  jener  Zeit  selten 
dauernd  auf  einer  Stelle  wohnten,  sondern  von  Burg 
zu  Burg  zogen,  so  nahm  man  bei  der  Unsicherheit 
der  Verhältnisse  den  Hausrat  mit,  die  leicht  zu- 
sammenlegbaren Wandteppiche  waren  hierfür  sehr 
geeignet.  Ebenso  sind  sie  das  unerlässliche  Material 
für  die  Zeltlager,  in  denen  die  ritterliche  Gesellschalt 
einen  grossen  Teil  des  Lebens  zubrachte,  zunächst 
im  Kriege,  dann  aber  auch  zur  Sommerzeit  im 
Walde  für  allerlei  Lustbarkeit.  Welche  Schätze 
an  Wandteppichen  man  auf  solche  Reisen  mitnahm, 
zeigt  die  Beute,  welche  die  Schweiz  1476  bei  Murten 
im  Feldlager  Karls  des  Kühnen  machte.  Jetzt  zu- 
meist im  Museum  zu  Bern. 


In  der  Kirche  war  das  Bedürfnis  ganz  dasselbe. 
Die  Lorenzerkirche  in  Nürnberg  besitzt  noch  in 
Masse  solche  Rücklaken  für  die  an  die  Kirchen- 
wände anlehnenden  Gestühle.  Aber  auch  grosse 
Teppiche  wurden  benutzt,  um  im  hohen  Chore  einen 
leidlich  zugsicheren  Abschlag  für  die  Geistlichkeit 
zu  schaffen  oder  um  an  Festtagen  besondere  Aus- 
stellungen von  Heiligtümern  feierlich  abzugrenzen. 

Die  Vorstellung,  irgendwelche  Räume,  selbst 
Kirchen  und  Thronsäle  dauernd  in  höchster  Pracht 
verzieren  zu  sollen,  ist  dem  Mittelalter  durchaus 
fremd.  Man  will  im  Gegenteil  Festtage  durch  be- 
sondern  Schmuck  hervorheben  und  hierfür  ist  der 
bewegliche  Wandteppich  das  meist  geeignete  Mate- 
rial. In  der  italienischen  Kirche  hat  sich  diese  Sitte 
bis  heute  erhalten,  man  bekleidet  zu  den  Festen  die 
Pfeiler  völlig  mit  Seidenstoffen  und  hängt  dazwischen 
innen  und  selbst  aussen  alles  auf,  was  man  nur  an 
Teppichen  besitzt,  selbst  solche  von  ursprünglich 
weltlicher  Bestimmung.  Den  übrigen  Teil  des  Jahres 
ruhen  die  Teppiche  in  Truhen  und  erhalten  sich 
ihre  Farbenpracht. 

Solche  Wandteppiche,  deren  Technik  überaus 
einfach  ist,  wurden  im  Mittelalter  aller  Orten  ge- 
fertigt. Das  Bedürfnis  beruht  auf  dem  nordischen 
Klima,  der  Süden  wird  sich,  wenn  er  die  Wand 
schmücken  will,  eher  mit  Malerei  begnügen.  So 
entwickelt  sich  die  Kunst  in  germanischen  Landen 
reicher  als  auf  dem  älteren  Kulturboden  von  Italien; 
selbstverständlich  dort  am  reichsten,  wo  der  Luxus 
sich  am  breitesten  entfaltet,  gegen  Ende  des  Mittel- 
alters steht  das  Königreich  Burgund  an  der  Spitze 
dieser  Kunstübung.  Des  höchsten  Rufes  erfreuten 
sich  die  Webereien  von  Arras,  nach  denen  in  Italien 
die  Wandteppiche  bis  zum  heutigen  Tage  Arrazzi 
heissen.  Diese  Stellung  der  Niederlande  ist  so  un- 
bestritten, dass  noch  die  Kartons  von  Raffael  für  die 
Sixtinische  Kapelle  in  die  Niederlande  geschickt 
wurden,  um  dort  in  Wirkerei  ausgeführt  zu  werden. 
Auch  in  Frankreich  und  Deutschland  sind  im  XVI. 
und  XVII.  Jahrhundert  die  Niederländer  die  eigent- 
lichen Lehrmeister. 

Wie  das  bekannte  Beispiel  Raffaels  zeigt,  ist  die 
Herstellung  der  Entwürfe,  der  Kartons,  leidlich  un- 
abhängig von  der  Wirkerei,  der  Teppicharbeiter  hat 
das  Bild,  dessen  Farben  nur  leicht  angedeutet  sind, 
in  seine  Technik  zu  übersetzen,  Einzelheiten,  wie 
den  Baumschlag,  den  Wiesenboden  des  Vorder- 
grundes, die  Muster  in  den  Gewändern,  führt  er  fast 
selbständig  aus. 

Aber  auch  der  Gesamtentwurf  soll  Rücksicht 
nehmen  auf  das,  was  die  Wirkerei  leisten  kann. 
Soweit  sie  mit  einfachen  Mitteln  von  sicherer  Treff- 
fähigkeit arbeitet,  kann  sie  Feinheiten  der  Luft- 
perspektive, gebrochene  Töne,  verschwimmende  Er- 
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scheinungen  nicht  geben,  sie  verlangt  klar  gezeichnete, 
in  ihren  Umrissen  einfache  und  leicht  verständliche 
Figuren,  die  sich  im  wesentlichen  in  einer  Fläche 
bewegen,  also  fast  genau  dasselbe  wie  die  Fresko- 
malerei, mit  der  sie  auch  in  ihrer  Bestimmung  als 
monumentaler  Wandschmuck  zusammenfällt.  Mit 
der  Freskomalerei  verbindet  sie  auch  das  Bedürfnis 
einer  jeden  Flächendekoration.  Eine  solche  darf, 
als  Hintergrund  für  die  Bewohner,  nicht  körper- 
lich wirken;  daher  keine  tiefen  Schatten,  sondern 
das  Schattieren  mittelst  der  Komplementärfarben; 
das  blaue  Gewand  zeigt  in  seinen  Tiefen  Orange 
oder  in  seinen  Lichtern  Gold  u.  s.  w.  Der  Teppich- 
wirker kann  naturgemäss  nach  dem  Entwürfe  eines 
Künstlers,  welcher  die  Technik  durchaus  versteht, 
leichter  und  billiger  arbeiten,  daher  sind  denn  auch 
noch  im  sechzehnten  Jahrhundert  selbst  die  in 
Italien  verbreiteten  Teppiche  zumeist  nach  Kartons 
niederländischer  Meister,  Bernard  van  Orley  an  der 
Spitze,  gefertigt,  und  auch  die  Schule  des  Rubens 
wusste  den  Bedürfnissen  der  heimischen  Technik 
gerecht  zu  werden,  bis  in  die  Bauernbilder  in  der 
Art  eines  Ten i cts  hinein. 

Die  Werke  der  Orley  und  seiner  Genossen 
aus  dem  XVI.  Jahrhundert  atmen  natürlich,  ebenso 
wie  die  Tafelbilder  der  Zeit,  italienischen  Geist.  Tep- 
piche der  Zeit  sind  noch  in  grossen  Massen  erhalten. 

Dagegen  waren  wir  bis  vor  kurzer  Zeit  wenig 
darüber  unterrichtet,  wie  sich  die  hohe  Kunst  der 
Niederländer  des  XV.  Jahrhunderts,  die  sich  in  den 
Eycks  und  ihrer  Schule  verkörpert,  zu  der  gleich- 
zeitig in  höchster  Blüte  stehenden  Teppichwirkerei 
verhielt.  Die  Teppiche  in  Bern  und  in  Nancy, 
zweifellos  burgundischen  Ursprungs,  bewegen  sich 
in  der  trockenen  Art  der  gemalten  Chroniken  mit 
einer  Fülle  dicht  zusammengedrängter  Figuren. 
Auch  einige  bessere  Teppiche  in  Schönbrunn  u.  a.  O., 
welche  sich  an  die  Hochzeit  Maximilians  mit  der 
Maria  von  Burgund  anlehnen,  mit  zum  Teil  aus- 
gezeichneten Einzelfiguren,  kommen  über  eine  steife 
ceremoniale  Haltung  in  den  Gruppen  kaum  hinaus. 
Erst  als  nach  der  Revolution  in  Spanien  1868  die 
unerhörten  Schätze  des  Escurial  entrollt  und  photo- 
graphiert wurden,  bekamen  wir  eine  Vorstellung 
von  dem,  was  die  Niederlande  im  XV.  Jahrhundert 
zu  leisten  vermochten.  Hier  haben  wir  die  Erbschaft 
Karls  V.  von  seiner  burgundischen  Grossmutter  her, 
Stücke,  welche  für  die  Hofhaltung  Karls  des  Kühnen 
in  der  Schule  der  Eycks  geschaffen  sind! 

Für  uns  war  die  burgundische  Kunst  bisher 
eine  Kunst  kleinen  Stils,  Tafelmalerei  beschränkten 
Formats.  Werke  mit  auch  nur  annähernd  lebens- 
grossen Figuren  gehören  zu  den  besondern  Selten- 
heiten. Wandmalereien  wurden  nicht  ausgeführt 
oder  sind  verschwunden.  An  ihrer  Stelle  bevorzugte 


der  prachtliebende  Hof  die  gewirkten  Teppiche,  und 
an  diesen  Stücken  sehen  wir  nun,  wie  die  Schule 
der  Eycks  Aufgaben  monumentalen  Stils  erfasste. 

Die  Technik  kam  zu  jener  Zeit  den  verständnis- 
vollen Entwürfen  des  Malers  auf  das  Glänzendste 
entgegen.  Zu  der  Wolle  des  Grundes  gesellte  sich 
für  die  hell  aufgesetzten  Lichter  die  Seide  und  selbst 
Silber-  und  Goldfäden.  Der  Wirker  beherrschte 
mit  souveräner  Sicherheit  eine  massige  Skala  von 
Farben,  deren  Luftechtheit  durchaus  erprobt  war 
und  welche  durch  den  gelblichen  Grundton  der  un- 
gebleichten Wolle  ohne  weiteres  zusammengestimmt 
waren,  so  dass  ein  koloristischer  Vollklang  herr- 
licher dekorativer  Wirkung  ohne  weiteres  gegeben 
war  und  selbst  den  Kompositionen  massigen  Wertes 
zum  Siege  verhalf.  Kleine  Ungeschicklichkeiten 
des  Webers,  welcher  besonders  feinen  Konturen 
nicht  sicher  zu  folgen  vermochte,  verschwanden 
hierbei.  In  den  Photographien,  welche  nur  die 
Zeichnung  geben,  treten  sie  stärker  hervor. 

Diese  wundervolle  Uebersetzung  eines  malerischen 
Entwurfes  in  ein  Prachtwerk  koloristischer  Wirkung, 
wie  sie  Pinsel  und  Leinewand  niemals  zu  erzeugen 
vermögen,  muss  die  Künstler  und  die  Besteller 
jener  Zeit  verführt  haben,  in  dieser  Technik  auch 
Bilder  hersteilen  zu  lassen,  bei  welchen  das  Be- 
dürfnis sie  zusammenzulegen  und  zu  transportieren 
kaum  bestanden  haben  kann,  Bilder  massigen  LTm- 
fanges  von  ein  bis  zwei  Meter  an  jeder  Seite,  welche 
sicherlich  schon  zu  den  Zeiten  der  Besteller  und 
bis  zum  heutigen  Tage  das  Entzücken  aller  Kunst- 
kenner bilden.  Diese  Bilder  sind  meist  religiösen 
Inhaltes,  liebliche  Vorgänge  des  Marienlebens,  wie 
die  Verkündigung,  überwiegen,  während  sich  auf 
den  grossen  Wandteppichen  aus  der  Bibel  zumeist 
die  legendenhaften  Vorgänge,  Schlachten  und  Feste 
des  alten  Testaments,  daneben  dann  Allegorien  und 
antike  Historien  linden. 

Von  den  entzückenden  kleinen  Teppichbildern, 
in  denen  Seide  und  Gold  reichlich  verwendet  ist, 
besass  die  Sammlung  Spitzer  in  Paris  vortreffliche, 
wenn  auch  stark  restaurierte  Exemplare.  Eines  der 
schönsten  Werke  dieses  Kreises  und  dabei  von  tadel- 
loser Erhaltung  ist  das  auf  Tafel  49  dargestellte 
Bild,  welches  das  Berliner  Kunstgewerbe-Museum 
bereits  im  Jahre  1868  als  eine  Art  Weihegabe 
von  Kaiser  Wilhelm  I.  zum  Geschenk  erhalten  hat. 
Der  Teppich  ist  1,38  hoch,  1,28  breit.  Die  Him- 
melfahrt und  Krönung  Mariä  erscheint  hier  als 
geschlossene  Komposition,  die  in  vollkommener 
Weise  monumentale  Hoheit  mit  entzückendem 
Liebreiz  der  einzelnen  Gestalten  verbindet;  die 
Figurengruppen  der  tragenden,  anbetenden  und 
singenden  Engel  suchen  ihres  Gleichen  in  der  bil- 
denden Kunst  aller  Zeiten.  Die  sonst  nicht 
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Flandrischer  Wandteppich  um  i5io.  Symbolische  Darstellung  des  Abendmahlweines. 


seltene  Gewohnheit  spielender  Zuthaten,  zu  welcher 
die  Technik  verleitet,  ist  hier  völlig  unterdrückt, 
selbst  die  Gewänder  sind  bis  auf  wenige  Säume 
ungemustert  und  wallen  in  klaren  Falten.  Trotz- 
dem die  Figuren  den  Rahmen  fast  ganz  füllen,  ist 
nichts  gedrängt,  sondern  alles  klar  und  übersichtlich. 
Allerdings  lösen  sich  die  Figuren  Gott  Vaters  und 
des  Sohnes  nicht  völlig  von  den  Engelscharen,  wenn 
sie  gleich  auf  dem  Teppich  selbst  durch  die  weissen 
Gewänder  stärker  herausgehoben  sind,  als  die  Photo- 
graphie es  erkennen  lässt;  die  Hauptfigur  von  sieg- 
reicher Schönheit  ist  auch  in  dem  gesteigerten  Mass- 
stabe  des  Vordergrundes  die  Maria.  Auffallend  sind 
die  Kissen  unter  ihrem  Haupte;  sie  erinnern  daran, 
dass  sie  als  Entschlafene  von  den  Engeln  empor- 
getragen ist.  Mit  der  jetzigen  Haltung  der  auf 
der  Mondsichel  stehenden  Figur  sind  sie  nicht  völlig 
vereinbar.  Dem  Teppich  fehlt  die  Borte,  wir  werden 
sie  uns  ganz  verwandt  derjenigen  denken  müssen, 
welche  den  oben  abgebildeten  Teppich  umschliesst. 

Wen  haben  wir  als  Meister  dieses  Bildes,  soweit 
es  eine  malerische  Schöpfung  ist,  anzusehen?  Doch 
wohl  einen  Meister  der  niederländischen  Schule,  der 


bereits  von  dem  Geiste  der  italienischen  Kunst  leicht 
angeweht  ist,  ohne  ihr  aber  seine  nationale  Eigen- 
art zu  opfern.  Dr.  Max  J.  Friedländer,  den  ich  um 
sein  Urteil  bat,  findet  in  der  Zeichnung  die  Art  der 
Antwerpener  Schule  des  Quentin  Massys,  eine  Art, 
die  vom  Meister  vom  Tode  Mariä,  B.  Bruyn  u.  a. 
nach  Südflandern  gebracht  wird.  Als  Entstehungszeit 
dürfen  wir  1510 — 1520  ansetzen.  Nachher  tritt  bereits 
die  von  Italien  direkt  beeinflusste  Art  des  Bernard 
van  Orley  in  ganz  charakteristischer  Weise  ein. 

Sehr  nahe  steht  unserem  Teppiche  eine  An- 
betung in  der  ehemaligen  Sammlung  Donato  und 
der  hier  abgebildete  Teppich,  den  ich  1870  im 
Quirinal  sah.  Die  Beischriften  weisen  auf  die  Be- 
deutung des  Abendmahlweines  als  Blut  Christi  hin. 
Die  knieende  Frau  ist  als  die  Bestellerin  anzusehen. 
Dass  die  Arbeit  flandrisch  ist,  bedarf  keiner  Er- 
örterung. — Die  Borten,  welche  diesem  Aufsatze  als 
Einfassung  beigegeben  sind,  gehören  zu  einem 
Teppiche  einer  etwas  jüngeren  Zeit,  und  sind  im  Be- 
sitze des  Kunstgewerbe-Museums.  Die  Arbeit  scheint 
auch  flandrisch  zu  sein,  doch  wäre  florentinische 
Herkunft  nicht  ganz  ausgeschlossen. 

Julius  Lessing. 
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Mit  Genehmigung  des  Herrn  Ernst  Seeg  er,  Berlin. 

Michetti.  Der  Bittgang.  Oelstudie.  (i8g3.) 


Francesco  Paolo  Michetti. 

RANCESCO  PAOLO  MICHETTI  wurde  am 
2.  Oktober  1851  in  Tocco  di  Casauria  in  den 
Abruzzen  geboren.  Vor  ungefähr  fünfzehn  Jahren, 
erinnere  ich  mich,  sah  man  fast  einen  Ruhm  darin, 
sich  Abruzzese  nennen  zu  können.  Gerade  damals 
war  der  leuchtende  Stern  Gabriele  d'Anunzios  eben 
aufgegangen;  kurz  vor  ihm  hatte  sich  Michetti  einen 
Namen  gemacht,  und  ihm  wrar  seinerseits  Tosti  auf 
dem  Fusse  gefolgt.  Ein  Musiker,  ein  Maler  und 
ein  Dichter,  die  alle  drei  demselben  Winkelchen  der 
Provinz  Chieti  entstammten,  ungefähr  der  gleichen 
Generation  angehörten  und  durch  alte  Freundschaft 
mit  einander  verbunden  waren!  Das  war  in  der 
That  genug,  um  die  Abruzzen  in  Mode  kommen  zu 
lassen.  Gerade  in  jener  Zeit,  bei  Gelegenheit  der 
internationalen  Kunstausstellung  in  Rom  im  Jahre  1882, 
als  der  Musiker,  der  Maler  und  der  Dichter,  alle 
drei  in  Rom,  dort  ansässig  oder  auf  der  Durchreise 
begriffen,  sich  zusammenfanden,  trat  Michetti  mit 
dem  Gemälde  an  die  Oeffentlichkeit,  durch  das  er 
sich  als  ein  Maler  ersten  Ranges  erwies,  mit  dem 
„Gelübde“  (il  voto),  das,  obwohl  kaum  mehr  als 
eine  Skizze,  doch  viele  Diskussionen  hervorrief  und 
von  der  Regierung  für  50000  Lire  angekauft  wurde. 

Heute  befindet  es  sich  in  der  Galerie  für  moderne 
nationale  Kunst  in  Rom  neben  einem  ganz  kleinen 
Bildchen  Michettis,  einer  Art  von  frischem,  lieblichem 


Idyll,  das  so  hingestellt  zu  sein  scheint,  wie  um  zu 
beweisen,  dass  der  Meister  der  kolossalen  Skizze 
auch  mit  dem  feinen  Pinsel  des  Miniaturmalers  zu 
arbeiten  verstehe. 

Michettis  Name  war  damals  schon  seit  fünf 
Jahren  bekannt.  Als  Stipendiat  der  Provinz  Chieti 
hatte  er  den  Lehrgang  der  Kunstakademie  in  Neapel, 
die  damals  von  den  Bannerträgern  der  Reaktion 
gegen  die  akademische  Schule,  Filippo  Palizzi  und 
Domenico  Morelli,  geleitet  wurde,  durchgemacht,  als 
er  in  der  dortigen  Ausstellung  im  Jahre  1877  die 
erste  und  glücklichste  seiner  Schöpfungen  vorführte, 
das  „Corpus  Domini“,  eine  glänzende  und  charakte- 
ristische Scene  der  Fronleichnamsprozession  in 
seiner  Heimat.  Es  machte  sich  damals  in  Italien 
ein  lebhaftes  Interesse  für  das  Studium  der  volks- 
tümlichen Sitten  und  Gebräuche  geltend,  und  Gemälde, 
die  ländliches  Volksleben  darstellten,  waren  überaus 
beliebt.  Gerade  damals  wurden  auch  Giovanni  Verga 
und  kurz  darauf  Luigi  Capuana  durch  ihre  Er- 
zählungen aus  dem  sizilianischen  Bauernleben  be- 
rühmt und  d’Anunzio  selber  erzielte  seine  ersten 
Erfolge  mit  Erzählungen  und  Dichtungen,  die  das 
Leben  der  Fischer  und  Feldarbeiter  der  Abruzzen 
schilderten. 

Im  folgenden  Jahre  sandte  Michetti  eine  andere 
Darstellung  aus  dem  Landleben,  die  wie  von  einer 
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Cantilene  Francesco  Paolo  Tostis  inspiriert  scheint, 
den  „Liebesfrühling“  (Primavera  d’amore),  auf  die 
Ausstellung  nach  Paris.  In  der  That  herrschte  in 
jener  Epoche  eine  merkwürdige  Tendenz  zu  einer, 
ich  möchte  sagen  dialektalen  Keckheit  des  künst- 
lerischen Ausdrucks  vor.  Costantino  Barbclla,  ein 
Landsmann  und  Freund  Michettis,  erwarb  sich  mit 
einem  Schlage  einen  Namen  mit  den  kleinen  Bauern- 
figürchen,  die  er  modellierte;  die  Dramen  in  schweren 
Versen  von  Cossa  und  Giacosas  wurden  durch  die 
venezianischen  Dialektkomödien  Giacinto  Gallinas  in 
der  Gunst  des  Publikums  abgelöst.  Cesare  Pascarella 
in  Rom,  Salvatore  di  Giacomo  in  Neapel  begannen 
ihre  Laufbahn  als  Dialektdichter,  auf  der  sie  von 
zahlreichen  Genossen  und  Nachfolgern  begleitet 
wurden  und  werden. 

Auf  der  Ausstellung  in  Turin  im  Jahre  1880, 
als  Werke  Morellis  wie  die  „Besessenen“  (Gli  ossessi) 
und  die  „Vexilla  regis“  als  über  jeder  Preisbewerbung 
stehend  geschätzt  wurden,  erregte  das  ergreifendste 
Gemälde,  das  sein  Schüler  Michetti  je  gemalt  hat,  die 
„Kinderbeerdigung“  (I  morticelli),  ebenfalls  ländlichen 
Charakters,  neben  seinen  zwei  anderen  Bildern  der- 
selben Richtung,  dem  „Palmsonntag“  (La  domenica 
delle  palme)  und  den  „Fischerinnen“  (Le  pescatrici) 
die  grösste  Begeisterung. 

Im  Jahre  1881  erschienen  in  Mailand  die 
Temperastudien,  welche  Scenen  aus  dem  bewegten 
Leben  in  Neapel,  in  Paris  und  in  Turin  darstellten, 
und  das  Bild  der  künstlerischen  Persönlichkeit  des 
Abruzzesen  vervollständigten.  Der  Landschafts- 
malerei oder  vielmehr  den  Landschaftsstudien  wandte 
sich  Michetti  zwei  Jahre  später  in  dem  Beitrag,  den 
er  für  die  Ausstellung  in  Venedig  lieferte,  wieder 
zu.  Indessen  hatte  ihm  sein  „Gelübde“  in  Rom  den 
Namen  des  ersten  unter  den  jungen  Malern  ver- 
schafft. Von  diesem  Augenblicke  nun  aber  schien 
sich  der  Künstler  in  unfruchtbare  Experimente  zu 
verlieren  und  erst  wieder  auf  der  ersten  inter- 
nationalen Kunstaussellung  in  Venedig  im  Jahre  1895 
trat  er  mit  einem  grossen  Werke  hervor,  mit  dem 
er  beweisen  konnte,  dass  er  nicht  auf  den  Lorbeeren 
ausgeruht  hatte.  Sein  Gemälde  „Die  Tochter  des 
Jorio“  (La  figlia  di  Jorio)  erhielt  hier  den  grossen 
Preis  für  Malerei.  Noch  einmal  glänzte  hier  Fran- 
cesco Paolo  Michetti  als  Darsteller  ländlicher  Sitten, 
aber  das  psychologische  Element,  das  seinen  Werken 
nie  gefehlt  hatte,  das  im  „Gelübde“  sogar  eine  fast 
tragische  Bedeutsamkeit  angenommen  hatte,  gewinnt 
in  diesem  neuen  Werke  in  entschiedenster  Weise 
das  Uebergewicht.  „Die  Tochter  des  Jorio“  ist  ein 
Gemälde,  das  man  erzählen  könnte  wie  ein  Kapitel 
eines  Romans.  So  ausgedrückt,  scheint  diese  Eigen- 
schaft des  Bildes  auf  den  ersten  Blick  allerdings 
durchaus  keine  Besonderheit  zu  bezeichnen,  sie  wird 


aber  als  eine  ganz  eigentümliche  erscheinen,  wenn 
man  bedenkt,  dass  die  Darstellung  nicht  als  Illustra- 
tion einer  Episode  aus  irgend  einem  Buche  gedacht 
ist,  sondern  in  durchaus  selbständiger  Erfindung 
eine  Legende  oder,  wenn  man  will,  eine  dramatische 
Situation  schafft. 

Von  den  zahlreichen  anderen  Arbeiten  Michettis, 
farbigen  oder  monochromen  Pastellstudien,  Tempera- 
skizzen — seit  vielen  Jahren  vernachlässigt,  ja  miss- 
achtet er  sogar  die  Oeltechnik  — , erwähne  ich  nur 
ein  Gemälde,  und  zwar  von  sehr  bescheidenem  Um- 
fange, eine  Phantasie,  anders  wüsste  ich  es  nicht 
zu  bezeichnen,  welches  die  Flofdamen  der  Königin 
von  Italien  der  Prinzessin  Elena  von  Montenegro 
bei  Gelegenheit  ihrer  Hochzeit  mit  dem  Prinzen  von 
Neapel  überreicht  haben.  Ich  erwähne  auch  einige 
Bildnisse,  z.  B.  die  des  Königs  und  der  Königin  von 
Italien,  die  kurze  Zeit  im  Saale  der  Botschafter  im 
Quirinal  aufgestellt  waren. 

Durch  den  grossen  Pürfolg  seines  Tempera- 
gemäldes „Die  Tochter  des  Jorio“  veranlasst, 
siedelte  Michetti,  der  kurz  nach  Beendigung 
seiner  Studien  in  Neapel  sich  nach  Francavilla 
am  adriatischen  Meere,  dicht  an  der  Mündung 
des  Pescara,  zurückgezogen  hatte,  nach  Rom 
über,  wo  er  im  Hause  des  Fürsten  Borghese 
einen  riesigen  Saal  gefunden  hatte,  den  er  sich  zum 
Atelier  einrichten  wollte.  Damals  besuchte  ich  ihn 
in  seinem  neuen  Heim;  er  war  entzückt  und  sprach 
mit  Begeisterung  von  seinem  Riesenatelier,  neben 
dem  er  noch  zwei  Werkstätten,  eine  für  Mechanik 
„hier  bin  ich  Zimmermann“,  sagte  er  — und 
die  andere  für  Malerei,  besass;  in  dem  grossen  Saale, 
der  noch  ganz  leer,  kalt  und  unwohnlich  war, 
dachte  er  die  Arbeit  erst  zu  beginnen,  wenn  ihm  ein 
Kolossalbild  im  Geiste  sich  gestaltet  haben  würde. 

In  den  zwei  Jahren  seines  Aufenthaltes  in  Rom 
hat  Michetti  aber  nichts  hervorgebracht.  Seiner 
ländlichen,  durch  die  lange  Gewohnheit  in  dieser 
Vorliebe  noch  bestärkten  Natur  gelang  es  nicht, 
sich  in  dem  eisigen  Atelier  in  der  Grossstadt,  dem 
etwas  Ceremonielles  anhaftete,  zu  konzentrieren,  so 
dass  er  schliesslich,  der  Unthätigkeit  überdrüssig, 
Rom  verliess  und  nach  seinem  Francavilla  zurück- 
kehrte. Wir  werden  nun  sehen,  welches  Werk 
sein  schöpferischer  Genius  hervorbringen  wird,  jetzt 
da  er  wieder  in  die  seinem  Schaffen  so  günstige 
Einsiedelei  zwischen  den  vertrauten  Feldern  und  im 
Anblicke  seiner  Adria  zurückgekehrt  ist. 

Seit  einiger  Zeit  geniesst  die  ehrliche  und  gross- 
artige, fast  möchte  ich  sagen  elementare  Kunst 
Michettis  nicht  mehr  die  Gunst  des  Publikums  wie 
Irüher.  In  der  That  hat  sie  nichts  von  den  neuen, 
nervös  affektierten  Bestrebungen  in  sich  aufgenommen. 
Obwohl  er  einer  jener  Künstler  ist,  die,  immer  un- 
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befriedigt  von  den  technischen  Mitteln  ihrer  Kunst, 
beständig  danach  ringen,  sich  eine  eigene  Technik 
zu  bilden,  obwohl  er  auch  vermöge  seiner  feinen 
Bildung  und  seiner  litterarischen  Beziehungen  mit 
allen  Neuerungen  von  heute  bekannt  ist,  obwohl  er 
allen  Versuchen,  die  die  Erscheinungsform  der 
Kunst  der  Zukunft  vorbereiten  oder  wenigstens 
vorzubereiten  wähnen,  wohlwollend  gegenübersteht, 
kurz  obwohl  er  körperlich  und  noch  viel  mehr 
geistig  noch  jugendfrisch  und  kräftig  ist,  so  hat 
Francesco  Paolo  Michetti  doch  auch  nicht  einen 
Funken  Präraffaelismus,  auch  nicht  die  geringste 
Neigung  zum  Komplementarismus  in  seiner  Kunst. 

Sicher  nimmt  unter  seinen  künstlerischen  Fähig- 
keiten das  Farbenempfinden  den  ersten  Platz  ein; 
weil  ihm  aber  diese  Beobachtung  bis  zum  Ueber- 
druss  wiederholt  wurde,  warf  er  für  einige  Zeit  die 
Palette  bei  Seite  und  begann  eine  Reihe  grosser 
Köpfe  nur  in  Helldunkel  auszuführen.  Nach  der 


blitzartigen  Erscheinung  des  „Gelübdes“  hielt  man 
ihn  der  Feinmalerei  nicht  für  fähig,  und  sogleich 
suchte  er  durch  kleine,  fein  ausgeführte  Bilder, 
deren  Prototyp  das  schon  erwähnte  Idyll  ist,  diese 
Ansicht  zu  widerlegen.  Endlich  hat  man  von 
seinem  letzten  grossen  Gemälde  „Die  Tochter  des 
Jorio“  behauptet,  dass  es  neben  den  wesentlich 
malerischen  Talenten  der  Farbe  und  der  Zeichnung 
und  dem  künstlerisch  höheren  des  Ausdruckes 
eine  besondere  Schwäche  in  der  Komposition  zeige. 
Es  ist  deshalb  nicht  unwahrscheinlich,  dass  in 
seinem  neuen  Werke  die  Komposition  bedeutungs- 
voll hervortreten  werde.  Doch  daran  liegt  wenig. 
Das  Wesentliche  ist  dagegen,  dass  er  energisch  die 
Erschlaffung  der  letzten  Jahre  überwinde  und  wieder 
hervortrete,  wie  er  bisher  immer  gewesen,  als  grosser, 
aufrichtiger  und  persönlicher  Künstler,  unabhängig 
sowohl  von  den  veralteten  Vorurteilen  der  Akademie 
wie  von  den  kurzlebigen  Maskenscherzen  der  Mode. 

Ugo  Fleres. 


Giovanni  Segantini. 


Am  modernen  Kunstleben  beteiligt  sich  Italien 
^ nur  mit  Wenigem.  Unter  Vortritt  der  fran- 
zösischen waren  in  den  letzten  Jahrzehnten  die  kunst- 
übenden Nationen  Europas  bei  der  Arbeit  eine  neue 
Kunst  sich  zu  schaffen.  Italien  stand  in  dieser  um- 
wälzenden Bewegung  abseits.  Das  hielt  die  Italiener 
vom  neuen  nicht  fern,  dass  sie  ihre  Bilder  in  der 
erdrückenden  Nachbarschaft  der  grossen  Werke  der 
Vergangenheit  malen  mussten.  Denn  andere  Völker 
wurden  durch  verjährten  Ruhm  nicht  im  emsigsten 
Umschaffen  gehemmt.  Im  Schatten  der  ernsten 
gotischen  Dome  Frankreichs  entstand  der  zierlich 
tändelnde  Rokokostil.  Nein,  anderes  hielt  die  Italiener 
zurück.  Sie  geben  sich  als  Künstler  heute  wie  in  ihrem 
öffentlichen  Leben  überhaupt:  glättend  und  ver- 

tuschend. Im  besten  Fall  sind  sie  geschickte  Virtuosen. 
Ihre  Kunst  ist  in  Vedute  und  Volksbild  Fremden- 
souvenir. Die  Produktion  Italiens  an  Kunstwerken  ist 
keineswegs  gering.  Aber  es  ist  gefällige  Dutzendware, 
die,  mal  vereinigt,  von  einem  ernsthaften  Museum 
sich  unterscheiden  würde,  wie  eine  Leihbibliothek 
schlechter  Schmöker  von  der  vatikanischen  Bücher- 
sammlung. Wo  Italiener  ausstellen,  ist  immer  nur 
ganz  wenig  bemerkenswert  und  von  den  vielen,  die  in 
Italien  von  der  Kunst  leben,  gehören  nur  ein  paar  in 
die  Kunstgeschichte,  einige  Volksmaler,  Landschafter 
und  vielleicht  ein  Porträtist.  Selbständig  und  ganz 
ernsthaft  sind  in  der  heutigen  italienischen  Kunstwelt 
wenige,  aber  gewiss  einer:  Giovanni  Segantini. 
Ein  ganz  Einsamer,  der  sich  immer  abseits  stellte, 


der  nie  im  italienischen  Leben  stand,  der  eigenwillig, 
aber  mit  starken  Händen  sich  selbst  formte,  was  er 
brauchte,  seine  Technik,  seine  Kunst,  sein  Leben. 
Dass  er  jenseits  der  politischen  Grenzen  Italiens 
geboren  wurde  (in  Arco  am  15.  Januar  1858),  da 
wo  im  Volke  südliche  mit  nordischen  Eigenschaften 
sich  mischen,  machte  ihm  die  Absonderung  und  die 
Wahrung  der  Selbständigkeit  leicht.  Wie  eine 
Lügengeschichte  des  alten  Vasari  liest  sich  die 
verbürgte  Erzählung  von  Segantinis  Jugend.  Der 
arme  elternlose  Jüngling  wurde  Schweinehirt,  auf 
rauher  öder  Berghalde  hütete  er  das  Vieh.  Hier 
fand  man  ihn  einmal,  als  er  eins  der  ihm  an- 
vertrauten Tiere  auf  eine  Felswand  gezeichnet 
hatte.  Das  entzündete  die  Bewohner  des  Dorfes  zu 
hellem  und  geräuschvollem  Enthusiasmus  (es  waren 
Italiener)  und  von  da  an  war  Segantini  der  Weg 
zur  Kunst  gewiesen.  Nicht  dass  er  im  harten  Kampf 
gegen  äusserliche  Bedrängnisse  Sieger  blieb  (wer 
Schweinehirt  war,  überwindet  Hunger  und  Ent- 
behrungen leicht),  ist  des  Rühmens  wert,  sondern 
dass  er  die  Erkenntnis  fand,  in  die  gewohnte  Um- 
gebung der  Jugend  zurückkehren  zu  müssen,  um 
zu  erreichen,  was  er  wollte.  Im  entlegenen  Alpen- 
dorf Hess  er  sich  nieder,  Gebirgsbauern  waren  sein 
Umgang,  die  starre  harte  Natur  der  Berge  die  Um- 
gebung, die  er  vor  Augen  hatte.  Segantini  blieb 
immer  Aelpler. 

Er  malt,  was  er  täglich  sieht.  Das  Hochalpen- 
thal mit  den  Menschen,  die  das  wilde  dürftige  Land 
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Segantini.  Die  Wasserträgerin,  Bez,  1892. 
Zeichnung,  leicht  koloriert.  Berlin,  Kgl.  Nationalgalerie. 


so  seltsam  sich  zog,  mit  den 
Tieren,  dessen  Wesen  er  erkannt 
hat,  wie  es  nur  dem  gelingt,  der 
einsam  mit  ihnen  lebt.  Kühle, 
frische  Alpenluft  weht  aus  seinen 
Bildern.  Klarer  und  härter 
scheint  in  der  reinen  Atmosphäre, 
das  Sonnenlicht,  als  in  der  dunsti- 
gen Ebene,  scharf  fällt  der 
Schatten  der  Bergwände  auf  die 
grünen  Matten.  Er  malt  nicht 
das  Alpenleben,  das  sich  dem 
Sommerfrischler  offenbart.  Dem 
Herben,  der  in  der  Verlassenheit 
beinahe  zum  Sonderling  wurde, 
liegt  nichts  ferner  als  platte  Ge- 
fälligkeiten zu  malen.  Ihm  ist 
das  Gebirgsleben  erschütternd 
ernst.  Es  leitet  nicht  zu  weichem 
Empfinden,  aber  es  erzieht  zu 
kräftigem  Trotz.  Vor  dem  harten 
Tagewerk,  das  in  dieser  stillen, 
rauhen  Welt  unter  Entbehrungen 
verläuft,  mag  dem  Verweich- 
lichten grauen.  Wer  dies  enge 
Leben  so  überzeugend  malt,  dem 
füllt  es  das  ganze  Sein,  der  wird 
nie  durch  die  Sehnsucht  nach 
Erweiterung  beirrt.  Weil  er  in 
dieser  herben  Welt  sein  Genüge 
findet,  das  nicht  zu  ergänzen  ist, 
malt  Segantini  wahrheitsvolle 
Alpenbilder. 

Er  geht  selten  über  sein 
natürliches  Gebiet  hinaus.  Man 
sah  auf  den  Ausstellungen,  aber  erst  in  jüngster 
Zeit,  mal  einen  Innenraum  bei  künstlicher  Be- 
leuchtung, auch  ein  Porträt.  Im  Bildnis  ist  er 
ungefällig  bis  zur  Grobheit,  aber  auch  hier  auf  dem 
fremden  Arbeitsfeld  erscheint  er  von  imponierender 
Kraft.  Doch  eignet  sich  schon  seine  Malweise  nicht 
zum  Porträt.  Seine  Technik  ist  sonderlich  genug. 
Er  setzt  die  Farben  dick  und  trocken  nebeneinander. 
In  die  Vertiefungen  zwischen  den  Farben  Wülsten 
plaziert  er  wohl  ein  metallisch  glitzerndes  Licht- 
fünkchen. Eine  zeitraubende,  für  einen  Nervösen 
gewiss  unerträglich  quälende  Malweise,  aber  der 
Alpenmensch  hat  in  den  langen  einsamen  Tagen 
Zeit  und  das  irrende  Spiel  der  Nerven  kennt  der 
Kräftige  nicht.  Den  kalten  flimmernden  Himmel  in 
einem  Schneebilde  stellte  er  wohl  so  her,  dass  er 


unter  Berechnung  der  späteren  Prozeduren  den 
pastös  gemalten  Grund  glatt  abschliff  und  dann 
seine  Lichter  einsetzte.  Der  seltsamen  Technik  fehlt 
alles  weich  Ineinanderfliessende,  das  Verschlimmerte. 
Aber  in  der  klaren  Luft,  in  der  Segantini  malt, 
stehen  die  Farbentöne  härter  nebeneinander  und  für 
das,  was  mit  ihr  gemalt  ist,  hat  Segantini  diese  Tech- 
nik als  sein  persönlichstes  Eigentum  sich  in  schwerer 
Arbeit  errungen.  Wer  an  die  glatte  Ware 
akademischer  Ateliers  gewöhnt  ist,  nennts  Mosaik 
oder  Wie  gestickt.  Als  Kritik  ist  das  flach,  als  Vor- 
wurf unbeträchtlich.  Denn  Segantini  hat  seine  be- 
sonderen Ausdrucksmittel  nicht  klügelnd  gewählt,  um 
raffiniert  zu  erscheinen,  aber  um  seiner  Gegenstände 
künstlerisch  Herr  zu  werden,  hat  er  sich  unter  Mühen 
seine  Darstellungsweise  selbst  geschaffen. 

Jaro  Springer. 
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Michelangelo.  Erschaffung  Adams. 

Von  der  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle  in  Rom. 


Die  Kunstsprache  Michelangelos. 


MIT  Michelangelo  kommt  eine  neue  Kunst- 
sprache zur  Herrschaft.  Die  rein  persönliche 
Empfindungsweise  eines  einzigen  Mannes  drückt 
einer  künstlerischen  Entwicklung  durch  zwei  Jahr- 
hunderte hindurch  ihren  Stempel  auf.  Vielleicht  lag 
es  auch  in  dem  Fortgang  der  Dinge,  dass  diese 
Richtung  eingeschlagen  werden  musste,  und  Michel- 
angelo war  nur  die  erste  grosse  Persönlichkeit,  in 
der  sie  wirksam  zum  Ausdruck  gelang.  Jedenfalls 
ist  er  es,  an  dem  wir  das  Neue  zuerst  rein  be- 
obachten können.  Und  er  giebt  uns  dazu  reich- 
liche Mittel  an  die  Hand,  denn  er  war  nicht 
nur  Bildhauer,  er  war  auch  Architekt,  Maler  und 
Dichter.  Und  aus  allen  Schöpfungen  spricht  die- 
selbe Seele. 

Wir  sind  gewohnt,  zuerst  aus  den  Worten 
des  Menschen  seine  Seele  zu  lesen.  Michelangelos 
Gedichte  geben  uns  die  ganze  Stufenleiter  seiner 
Empfindungen  wieder,  wenn  auch  nicht  in  unge- 
künstelter Form.  Seine  Leidenschaft  hüllt  sich  in 
Bilder  und  schraubt  sich  in  Verse,  aber  die  Höhen 
und  Tiefen  seiner  Erregung  treten  fest  und  markig 
hervor.  Der  Weg  vom  Schmerz  zur  Glückseligkeit 
ist  in  seiner  Bildersprache  der  von  der  Finsternis 
zum  Licht,  von  der  starren  Kälte  zur  lebendigen 
Glut,  von  der  fesselnden  Schwere  zum  freien  Flug. 
Das  letzte  Bild  aber  ist  das  herrschende.  Die  körper- 
lichen Empfindungen  des  Verhindertseins  an  freier 
Bewegung  durch  Fesseln  und  Bande  oder  durch 
die  Schwere  des  Körpers  standen  der  Form  seiner 


seelischen  Schmerzen  am  nächsten.  Das  ist  wohl 
allgemein  menschlich,  und  Tausende  vor  ihm  und 
nach  ihm  haben  dasselbe  empfunden  und  sind  sich 
bewusst  geworden,  dass  ihr  Leid  in  dem  Gegensatz 
ihres  Wollens  und  Könnens  beruht,  und  dass  ihre 
erträumte  Glückseligkeit  da  läge,  wo  sie  frei  und 
fessellos  könnten,  was  sie  wollten,  und  ihre  Seele 
frei  von  Körperschwere  aufzuschweben  vermöchte 
zu  dem,  wonach  sie  sich  sehnt.  Haben  es  auch  viele 
empfunden,  Michelangelo  war  der  Künstler,  der 
dieses  Bild  zuerst  in  allen  Formen  zum  Ausdruck 
gebracht  hat,  nicht  nur  in  der  Poesie,  sondern  vor 
allem  in  den  bildenden  Künsten. 

„Begraben  leb’  ich,  elend  und  verwaist 
Wie  Mark  in  seiner  Rinde,  wie  hinein 
Gebannt  in  die  Phiole  lebt  ein  Geist, 

Mein  Grab  ist  dunkel  und  mein  Flug  ist  klein.“ 

So  nennt  er  sich  oft  einen  Gefangenen,  einen 
Sklaven  in  eines  Andern  Macht,  immer  wieder  klagt 
er,  dass  sein  ganzes  Unglück  darin  liege,  dass  er  des 
freien  Willens  beraubt  sei,  dass  seine  „Freiheit  zur 
Sklavin  und  das  Göttliche  in  ihm  sterblich“  geworden. 
Immer  wieder  empfindet  er  seinen  Leib  als  „schwer 
und  sterblich  und  flügellos“  und  er  beneidet  den 
glückseligen  Vogel,  wenn  er  ausruft:  „Ihm  ist’s  ge- 
geben, aut  zu  den  Höhen,  von  denen  ich  abstürzen 
muss,  zu  schweben.“  Die  unglückliche  Liebe  ver- 
gleicht er  „dem  Gewicht,  das  lähmt“,  und  sich  selbst 
einer  schweren  Last,  die  immer  wieder  auf  ihren 
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Gruppe  aus  dem  Carton  der  badenden  Soldaten. 
Nach  einem  Stiche  des  Agostino  Veneziano. 


Schwerpunkt  zurückfällt.  Nur  die  reine  Liebe  ent- 
fesselt und  entlastet  ihn: 

,,Mit  Euren  Füssen  trag  ich  ein  Gewicht, 

Das  meine  lahmen  nicht  mehr  tragen  können, 
Mit  E uren  Flügeln  flieg'  ich  ohne  Federn, 

Zum  Himmel  trug  mich  Euer  Geist  empor.“ 

Sie  macht  ihn  fähig,  „lebendig  aufzusteigen  unter 
die  erwählten  Geister“. 

Wer  die  Gedichte  Michelangelos  liest,  dem  kann 
die  Fülle  ähnlicher  Bilder  nicht  verborgen  bleiben. 
Find  wenn  der  Künstler  den  Meissei  oder  den  Pinsel 
zur  Hand  nahm,  auch  dann  trieb  es  ihn,  selbständige 
Kraft,  ungehinderte  Bethätigung  des  Willens  dar- 
zustellen und  das  trag  Lastende  der  Masse,  den 
Zwang  und  die  Fesseln  äusserer  Bande  dazu  in 
Gegensatz  zu  bringen.  Dies  waren  die  Pole,  zwischen 
die  er  seine  Ausdrucksmittel  verteilte,  und  seine 
künstlerischen  Vorstellungen  spielten  sich  in  erster 
Linie  auf  dem  dynamischen  Gebiet  ab  und  erst  in 
zweiter  auf  formalem.  Darin  liegt  der  Unterschied 
zur  Zeit,  die  ihm  voranging,  in  der  die  Form  das 
Herrschende  war. 

Schon  Wahl  und  Auffassung  seiner  Vorwürfe 
hingen  davon  ab.  Bereits  das  Relief  der  Madonna 
an  der  Treppe  (Bd.  III  Tf.  48)  zeigt  die  Gegensätze 
des  gebundenen  und  des  freien  Willens.  In  trau- 
rigem Hinbrüten  sitzt  sie  da,  ihre  Bewegungen  sind 
lässig,  das  Kind,  indem  es  schläft  oder  trinkt,  ist  zu- 
sammengesunken mit  aktionslosem  Arm.  Fine 
dumpfe  Stimmung  liegt  auf  der  Gruppe;  im  Hinter- 
grund dagegen  regen  sich  in  freier  Bewegung 
jugendlich  übermütige  Putten. 

Und  das  Rundbild  der  heiligen  Familie,  der 


Madonna  Doni,  in  den  Uffizien 
(Tf.  58),  scheint  es  nicht  den 
Bewegungsmotiven  zu  Liebe 
gemalt  zu  sein?  Möglichst 
starke  Kontraste  zeigen  eben 
eine  entsprechend  grosse  Wil- 
lensäusserung. Und  wie  klein 
ist  der  Raum,  auf  den  sie  sich 
drängen  1 So  entsteht  hier  zu- 
erst die  mächtige,  auf  dem 
Boden  sitzende  Frau  mit  den 
blossen  Armen  und  Füssen, 
in  der  wir  uns  erst  zwingen 
müssen,  die  Madonna  zu  sehen, 
wenn  wir  von  den  heiligen 
Familien  des  Quattrocento  und 
selbst  Raffaels  kommen. 

Die  Betonung  der  Kraft 
steigert  sich  in  den  unabhän- 
gigen Schöpfungen  wie  dem 
Centaurenkampf  (Tf.  64)  und 
dem  Schlachtkarton  für  die  Signoria  in  Florenz. 
Jenes  Jugendwerk  in  der  Casa  Buonarroti  giebt 
uns  bereits  den  ganzen  Michelangelo.  Um  den 
festen  Mittelpunkt  des  Hauptcentauren  zieht  sich  im 
Kreis  eine  Kette  ineinandergreifender  Kraftäusse- 
rungen, die  uns  die  höchste  Erregung  wiedergeben. 
Fs  folgt  eine  Linie  einfacherer  Motive  in  loserem 
Gefüge,  und  unten  liegen  die  schwerlastenden 
Körper  sterbender  und  kraftlos  zusammensinkender 
Centauren. 

Und  als  Michelangelo  für  den  Saal  der  Signorie 
eine  Scene  aus  den  Pisanerkriegen  darstellen  sollte, 
wählte  er  den  Moment,  wo  die  Soldaten,  durch  das 
Kampfeszeichen  erschreckt,  dem  Bade  im  Arno  ent- 
steigen. Da  konnte  er  nackte  Gestalten  in  erregtester 
Bewegung  zeigen  und  die  schnelle  LTeberwindung 
der  Hindernisse  darstellen,  das  Erklettern  des  Ufers, 
das  übereilte  Ankleiden,  den  mit  dem  höchsten  Nach- 
druck betonten  Willen,  in  den  Kampf  zu  eilen  (vgl. 
Abb.  dieser  Seite). 

Auf  dem  Gebiet  des  Dynamischen  liegt  auch 
der  Hauptgegensatz  zwischen  den  beiden  sich  zeit- 
lich nahestehenden  Figuren  des  David  (Bd.  I Tf.  23.  24) 
und  des  Bacchus  (Tf.  24).  Ist  der  erstere  das  Bild 
der  völlig  gesammelten  Kraft,  die  jeden  Augenblick 
bereit  ist,  dem  Willen  zu  gehorchen,  so  hat  im 
Gegenteil  beim  Bacchus  der  Wille  seine  Herrschaft 
über  die  Kräfte  des  Körpers  verloren. 

Als  Michelangelo  den  Auftrag  zum  Grabmal 
Julius  II.  erhielt,  schmückte  er  die  Nischen  mit 
Gestalten  des  Kampfes,  mit  triumphierenden  Siegern 
und  geknechteten  Besiegten,  und  vor  die  Pilaster 
stellte  er  gefesselte  Männergestalten,  deren  schmerz- 
liches Sehnen  nach  Freiheit  dem  Monument,  wäre 
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Vorhalle  der  Bibliothek  von  San  Lorenzo  in  Florenz. 


es  vollendet,  die  Stimmung  ge- 
geben hätte. 

Im  reichsten  Masse  aber 
kommen  diese  Kunst- Empfin- 
dungen an  der  Ausmalung  der 
Sixtinischen  Kapelle  zum  Aus- 
druck (Bd.  III  Tf.  61 — 64). 

Herrscht  in  den  Familienbildern 
der  Vorfahren  Christi  in  den 
Lünetten  und  Zwickeln  das 
energielose  Lasten  des  Körpers, 
die  Willenslähmung  vor,  und 
damit  eine  gedrückte  Stimmung, 
so  bildet  das  frohe  festliche 
Element  die  den  Raum  mit  Guir- 
landen  schmückende  Schar  der 
nackten  Jünglinge,  der  soge- 
nannten Sklaven  mit  ihren  freien 
Kr  aftäus  s erunge  n . 

Michelangelo  löst  aber  bei 
den  Fresken  der  Sixtina  noch 
zwei  neue  Aufgaben.  Zu  den  natürlichen  Kräften 
des  menschlichen  Körpers,  dem  passiven  Lasten 
und  der  aktiven  Willensäusserung  treten  zwei 
neue  übernatürliche.  Der  Schwerkraft  gegenüber 
tritt  ihre  Aufhebung,  das  Schweben,  der  Willens- 
äusserung durch  die  eigenen  Glieder  die  Macht 
des  Willens  auf  die  Bewegungen  Anderer.  Fragt 
man  die  Bewunderer  der  Sixtinischen  Decke,  was 
ihnen  als  das  grossartigste  der  dargestellten  Er- 
eignisse erscheint,  so  sind  es  fast  immer  zwei  Bilder, 
auf  die  hingewiesen  wird:  „Gottvater  als  Schöpfer 

der  Gestirne“  und  „Die  Belebung  Adams“.  Was 
in  ihnen  aber  so  hinreissend  wirkt,  ist  eben  der 
Ausdruck  dieser  beiden  Kräfte,  im  ersten  Gottvater, 
der  wie  in  Sturmeseile  heranschwebt,  so  dass  man 
die  unbehinderte  Kraft  fast  glaubt  an  sich  vorüber- 
sausen zu  sehen,  in  der  Belebung  Adams  aber  (Abb. 
S.  33)  die  magische  Gewalt,  die  von  dem  aus- 
gestreckten Finger  und  dem  festen  Blick  Gottes 
ausgehend  die  Glieder  und  den  Blick  Adams  langsam 
emporhebt  und  zur  Bewegung  zwingt. 

Die  reichste  Kombination  der  Schwebebewe- 
gungen hat  Michelangelo  in  seinem  „Jüngsten  Gericht“ 
(Tf.  67.  68)  zur  Geltung  gebracht.  Links  geht  der  Zug 
hinauf,  rechts  herab;  einige  schweben  völlig  frei  dem 
Himmel  zu,  bei  andern  wirkt  noch  die  Schwerkraft, 
sie  nehmen  die  Wolken  als  Stütze  zur  Hilfe,  oder 
sie  werden  hinaufgezogen.  Aber  auch  hierin  sind 
Unterschiede:  Einige  haben  noch  fast  ihre  ganze 

Schwere  zu  tragen  und  müssen  mit  Aufwendung 
aller  Kraft  emporgezogen  werden,  andere  haben 
dieselbe  schon  fast  verloren,  und  ein  leichter  Griff 
der  Höherstehenden  genügt,  um  sie  zu  heben.  Auf 
der  andern  Seite  das  Sinken:  diejenigen,  die  noch 


schweben  können,  werden  durch  das  Gewicht  der 
Teufel,  die  sich  an  ihre  Glieder  hängen,  zu  Boden 
gezogen,  die  gänzlich  Vernichteten  stürzen  durch 
eigene  Schwere  hinab.  Christus  und  die  Umgebung 
der  Seligen  thront  auf  festem  Wolkensitz.  Darüber 
aber  nahen  zahlreiche  Gestalten  mit  den  Marter- 
werkzeugen, Kreuz  und  Säule.  Die  Fähigkeit  des 
Schwebens  mit  der  Gegenwirkung  des  Tragens  der 
schweren  Gegenstände  ist  bei  ihnen  klar  zum  Aus- 
druck gebracht. 

In  dem  Fresko  der  Capelia  Paolina  endlich,  der 
Bekehrung  Pauli,  ist  die  Bewegung  eine  stürmische. 
Wie  im  Wirbel  erscheint  das  Bild.  Eine  obere  und 
untere  Hälfte  sind  scharf  getrennt.  Am  Himmel  be- 
wegt sich  Christus  im  eilenden  Fluge  von  hinten 
dem  Vordergrund  zu,  und  rund  um  ihn  her  schiessen 
zahlreiche  nackte  Gestalten,  die  Bewohner  des 
Himmels,  wie  Pfeile  auf  ihn  als  einen  gemeinsamen 
Mittelpunkt.  Unten  auf  der  Erde  herrscht  die  ent- 
gegengesetzte Bewegung,  das  Pferd  des  gestürzten 
Paulus,  das  die  Mitte  bildet,  stürmt  erschreckt  in 
vollständiger  Verkürzung  nach  hinten,  während  die 
Begleiter  rings  umher  bestürzt  auseinanderstieben. 
Oben  und  unten  also  die  Bewegungen  durchaus  in 
Gegensatz  gesetzt. 

W as  Michelangelo  bei  allen  diesen  Erscheinungen 
vor  seinen  Vorgängern  auszeichnet  und  Zeitgenossen 
und  Nachfolger  zur  Nachahmung  reizte,  das  war 
eben  der  Umstand,  dass  er  die  dem  Menschen  inne- 
wohnenden fundamentalen  Kräfte,  das  Schwerlastende 
des  willenlosen  Körpers  und  die  durch  die  kompli- 
ziertesten Bewegungen  zum  Ausdruck  gebrachte 
Willenskraft  entfaltet.  Das  konnte  er  aber  nur 
durch  die  sorgfältigste  Naturbeobachtung  erreichen, 
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und  von  dieser  weiter- 
schreitend kombinierte 
er  Dinge,  die  uns  das 
Uebernatürliche  glaub- 
lich machen,  die  Ent- 
lastung des  Körpers  oder 
das  Schweben  bis  zum 
stürmischen  Fliegen  und 
den  Willenseinfluss  auf 
die  Bewegungen  Anderer. 

Mit  der  Verteilung  sol- 
cher Kraftäusserungen 
rechnet  er  in  seinen  Wer- 
ken, wie  man  vordem 
nur  mit  der  blossen 
Masse  gerechnet  hatte. 

Diese  künstlerische  Richtung  führt  ihn  zu  einer 
besonderen  Ausbildung  der  Körperformen.  Zu- 
nächst war  es  natürlich,  dass  er  einen  Nachdruck 
auf  diejenigen  Teile  des  Körpers  legte,  welche  uns 
am  stärksten  das  Kennzeichen  der  Kraft  offenbaren. 
Die  Muskeln  vor  allem  wurden  deutlich,  oft  über 
das  Normale  hinaus,  ausgeprägt,  breite  Schultern 
und  Rücken  und  ein  fester  Nacken  scheinen  zum 
Tragen  schwerer  Lasten  geeignet.  Nicht  immer 
hält  er  sich  dabei  streng  an  die  natürlichen  Ver- 
hältnisse, sondern,  wo  er  den  Eindruck  verschärfen 
will,  da  verstärkt  er  auch  wohl  einzelne  Gliedmassen 
und  schafft  so  seine  eigenen  Menschen,  die  uns  mit 
erhöhter  Kraftbegabung  entgegentreten.  Dabei  tritt 
der  Kopf  zurück  und  wird  kleiner,  denn  er  dient 
nicht  der  Darstellung  der  Körperkräfte.  Die  Züge 
werden  ausgeglichen  und  der  Ausdruck  vereinfacht; 
die  Vielheit  der  Formen  wird  aufgegeben  zu  Gunsten 
eines  einheitlichen  Gepräges,  das  die  Phasen  zwischen 
wehmütigem  Nachsinnen  und  energischem  W illen 
durchläuft.  Michelangelo  war  deshalb  auch  kein 
Porträtbildner.  Ihm  fehlte  die  Neigung,  sich  in  das 
Einzelne  der  Form  zu  vertiefen,  und  schuf  er  ein 
Idealporträt  wie  das  des  Brutus  (Tf.  72),  so  war 
auch  hier  der  Ausdruck  verdichtet  zu  dem  grösster 
Energie,  während  umgekehrt  bei  den  ebenfalls  idealen 
Porträtfiguren  der  Medicäergräber  (Bd.  I Tf.  87.  88 
u.  95.  q6)  nachdenkliche  Schwermut  den  Grundzug 
bildet. 

Da  die  Kunstsprache  Michelangelos,  in  der  er 
seinen  Empfindungen  Ausdruck  gab,  aut 
satz  der  Kräfte  und  Bewegungen  beruht,  so 
sie  derjenigen  sehr  nahe,  durch  welche  die  Archi- 
tektur zu  uns  redet.  Das  architektonische  Element 
ist  also  in  der  Kunst  Michelangelos  ein  sehr  grosses, 
und  das  macht  uns  vieles  in  seiner  Kunst  erklärlich. 

mit  Leben  beseelte 


Kapitell  am  Kapitolinischen  Museum  zu  Rom. 

hätte  Michelangelo  den 
mit  dem  Bestreben,  den 


Architekturteile  nennen. 
Die  Tageszeiten  der  Me- 
dicäergräber, die  Sklaven 
des  Juliusdenkmals,  zahl- 
reiche Füllfiguren  des 
Deckenschmuckes  der 
Sixtinischen  Kapelle  sind 
hierher  zu  rechnen.  Wie 
unsichtbare,  aber  deutlich 
empfundene  Grenzen 
ziehen  sich  parallele  oder 
eine  symmetrische  Form 
bildende  Linien  an  den 
äussersten  Punkten  der 
Gestalten  entlang.  Es 
scheint  fast  immer,  als 
Marmorblock  bearbeitet 
Figuren  innerhalb  dieser 


dem  Gegen- 
liegt 


Häufig  kann  man 


seine  Figuren 


Blockgrenzen  die  möglichst  grosse  Bewegung  zu 
geben,  so  dass  sie  überall  bis  an  die  Aussenfläche 
heranreichen.  Die  Empfindung  dieser  Grenzen  ver- 
stärkt häufig  den  Eindruck  eines  Druckes,  der  auf 
den  Figuren  lastet. 

Umgekehrt  aber  wirkt  diese  Berührung  von 
Plastik  und  Architektur  bei  Michelangelo  auch  deut- 
lich ein  auf  seine  Bauten.  Er  giebt  seinen  Archi- 
tekturgliedern fast  ein  lebendiges  Empfindungsleben. 
In  der  kleinen  Vorhalle  der  Bibliothek  von  S.  Lorenzo 
in  Florenz  (Abb.  S.  35)  scheint  sich  die  Mauermasse 
gleichsam  durch  eine  Säulenhalle  hereinzupressen  und 
wirkt  bedrückend,  so  dass  die  freie  Weiträumigkeit 
des  Bibliotheksaales  uns  als  Befreiung  erscheint.  Er 
bildet  die  oberen  Glieder  der  Fenster  und  Nischen- 
umrahmungen oder  die  Gesimse  schwerer,  so  dass 
wir  die  Last,  welche  auf  die  tragenden  Teile 
drückt,  deutlicher  mitempfinden,  oder  diese  Belastung 
erhält  in  Formen  wie  den  herabgebogenen  Voluten 
der  jonischen  Kapitelle  (Abb.  dieser  Seite)  des 
Kapitolinischen  Museums  in  Rom  ihren  klaren  Aus- 
druck. An  der  reich  geplanten  Fassade  für  die 
Kirche  S.  Lorenzo  in  Florenz  ersetzte  er  eine 
Balustrade  durch  bekrönende  Figuren  und  die  Eck- 
voluten durch  menschliche  Gestalten,  die  an  den 
Hauptgiebel  sich  anlehnen. 

Dieser  Grundzug  Michelangelos,  Belastung  und 
Befreiung  als  das  Hauptmass  der  Empfindung  zu 
kennen,  und  die  nahe  Berührung,  in  die  dadurch 
Plastik  und  Architektur  miteinander  treten,  muss  in 
Betracht  gezogen  werden,  wenn  man  die  Deutung 
seiner  Werke  sucht,  und  vor  allem,  wenn  man  den 
ungeheueren  Einfluss  verstehen  will,  den  er  auf 
die  Künstlergenerationen  nach  ihm  auszuüben  im 
stände  war.  , ... 

Adolph  Goldschmidt. 
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Fra  Bartolommeo,  Studie  zu  einer  Madonna  mit  Heiligen. 

Federzeichnung.  Museo  Conde  (Schloss  Chantilly). 


Fra  Bartolommeo  della  Porta. 


AUS  dem  Kloster  S.  Marco  sind  der  floren- 
l tinischen  Kunst  in  einem  Jahrhundert  ihre 
beiden  grössten  und  reinsten  religiösen  Maler  er- 
standen, nach  dem  „seligen“  Meister  von  Fiesoie 
der  ernste  Fra  Bartolommeo.  Das  Leben  im  Kloster, 
uneigennütziges  Schaffen  im  Interesse  des  Ordens, 
die  Stoffe  sind  beiden  gemeinsam,  und  doch  ist  es 
viel  mehr  als  das  halbe  Jahrhundert  unerhört  rascher 
Kunstfortschritte,  was  den  jüngeren  Künstler  von 
seinem  Vorgänger  trennt. 

Aus  den  lichten  Bildern  des  Fra  Angelico  sprach 
in  sanften  Gestalten  zum  letztenmal  die  lautere 
Frömmigkeit  des  Mittelalters.  An  der  Reinheit  des 
Ausdrucks  erfreuten  sich  seine  Zeitgenossen  und 
mögen  diese  Tiefe  des  Gefühls  wie  Poesie  genossen 
haben,  während  sie  sich  schon  dem  neuen  Zauber 
weltlicher  Bilder  hingaben,  die  aus  dem  wieder- 
erwachenden Leben,  der  rings  entdeckten  Natur  in 
Fülle  von  allen  Seiten  herzudrängten. 

In  der  religiösen  Kunst  stellt  sich  jetzt  die 
Aussenwelt  zwischen  den  Künstler  und  seinen  Stoff. 
Was  an  ihr  zu  ergründen  ist,  Form  und  Charakter, 
Perspektive  in  Luft  und  Linien,  daran  erneut  sich 
wieder  und  wieder  die  Freude;  in  die  heiligen  Bilder 
jener  Zeit,  die  Legenden  Gozzolis  und  Ghirlandajos, 


dringt  die  ganze  irdisch  alltägliche  Welt  und  fordert 
selbstbewusst  ihren  Platz.  Und  sie  ist  willkommen 
in  diesen  mediceischen  Tagen  von  Florenz. 

Savonarolas  lodernde  Predigten  haben  dann  noch 
einmal  von  S.  Marco  her,  weniger  sanft  als  die 
Bilder  des  stillen  Malers,  den  Florentinern  jene 
alte  Frömmigkeit  vorgehalten,  die  in  Leben  und 
Kunst  verloren  schien.  Mit  dem  Leben  soll  auch 
die  Kunst  von  heidnischem  Gräuel  und  weltlichem 
Trachten  geläutert  werden;  man  soll  nicht  mehr  das 
Urbild  der  Madonnen  und  Magdalenen  in  Frauen 
von  Florenz  erkennen  dürfen.  In  der  wogenden 
Menge,  die  sich  vor  der  Kanzel  des  Fra  Girolamo 
drängte,  stand  auch  der  Maler,  dessen  Werke  diese 
Lehre  erfüllen  sollten,  freilich  ganz  anders,  und  ihm 
selbst  unbewusst  anders,  als  der  beschränkte  Eifer 
des  Busspredigers  es  gemeint. 

Baccio  della  Porta  — nach  Florentiner  Sitte 
hatte  man  dem  abgekürzten  Vornamen  einen  Bei- 
namen hinzugefügt:  von  der  Wohnung  seines  Vaters 
bei  einem  der  Thore  — war  unter  denen,  die  dem 
Fanatismus  des  Mönchs  das  erste  Opfer  brachten. 

Im  Jahre  1497,  am  Karnevalstag,  der  zur  Zeit 
der  Medici  stets,  besonders  durch  Lorenzo  den 
Prächtigen,  den  geistvollsten  Prunk  in  Aufzügen  ge- 
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Fra  Bartolommco,  Studienblatt. 

Rötelzeichnung.  Weimar,  Museum. 


sehen,  bereitete  der  Mönch  ein  Schauspiel,  das  ohne 
den  heiligen  Ernst,  der  ihn  und  die  durch  seine 
Worte  entflammte  Menge  erfüllte,  fast  einer  Komödie 
gleich  sähe:  zu  einem  riesigen  Scheiterhaufen,  wie 
man  ihn  in  früherer  Zeit  unter  ausgelassenen  Tänzen 
anzuzünden  pflegte,  türmte  sich  alles,  was  sonst  der 
Weltlust  gedient,  Masken,  seidene  Kleider,  Geräte 
und  Schmuck,  Lauten  und  Geigen,  und  neben  welt- 
lichen Büchern  als  Kostbarstes  Werke  der  Kunst, 
vor  allem  Bilder  und  Statuen  schöner  Frauen,  kurz 
was  irgend  an  das  zum  Unheil  der  Menschheit  er- 
weckte Altertum  erinnern  konnte.  Die  Schar  der 
Künstler,  neben  dem  jungen  Bartolommco  reife 
Männer  wie  Botticelli  und  Lorenzo  di  Credi,  riss  der 
gleiche  Eifer  hin;  sie  trugen  ihre  eigenen  Werke  herzu, 
Studien  nach  der  Antike  und  nach  dem  Modell,  um 
damit  jede  Spur  ihres  Abfalls  zu  tilgen. 

Als  treuester  Anhänger  von  Savonarolas  Lehre 
stand  Baccio  auch  dann  noch  zu  ihm,  als  die  Wut 
des  aufgeregten  Pöbels  sich  gegen  den  einst  als 
Propheten  Verehrten  wendete.  In  der  Spannung 
der  Stunden,  da  Freunde  und  Ordensbrüder  den 
verfolgten  Mönch  im  Kloster  zu  verteidigen  suchten, 
verzweifelte  der  solchen  Stürmen  und  Enttäuschungen 
nicht  gewachsene  Künstler  an  der  Welt;  er  that  das 
Gelübde,  wenn  er  die  Gefahr  überlebte,  in  den 
Orden  zu  treten.  Als  Savonarola  dann  sein 
Martyrium  geendet,  hat  er  die  Kutte  der  Dominikaner 
genommen  und  trägt  von  nun  an  als  Mönch  den 


Namen,  den  er  als  Maler  berühmt  gemacht  hat. 
Kurz  vorher,  aber  schon  unter  dem  Eindruck 
jenes  Schicksals,  hatte  er  mit  seinem  ersten  grossen 
Werk  die  Florentiner  hingerissen:  das  unvollendet 
gebliebene  Fresko  des  jüngsten  Gerichts  war  der 
verheissungsvolle  Beginn  einer  Laufbahn,  die  jetzt 
zu  früh  im  Kloster  enden  sollte. 

Er  hat  fast  sieben  Jahre  keinen  Pinsel  angerührt, 
in  denselben  Jahren,  da  die  Florentiner  Kunst  ihr 
Schicksal  selbst  so  glänzend  entschied,  als  Perugino 
den  Zauber  seiner  tiefen  Farbe  brachte,  Lionardo 
und  Michelangelo  auf  ihren  Schlachten-Kartons  zum 
erstenmal  seit  der  Antike  den  menschlichen  Körper 
in  rascherem  Leben  und  grösseren  Formen  offen- 
barten, als  die  Wirklichkeit  sie  einem  Künstler 
je  vorher  gezeigt.  Das  war  schon  das  Ziel  des 
Vierundzwanzigjährigen  gewesen,  als  ihn  sein  Ge- 
schick aus  der  Bahn  warf. 

Mild  und  gedämpft  spricht  hier  die  Kunst  des 
früh  gereiften  Mannes,  als  er  dann  wieder  neu 
beginnt.  Damals  ist  die  Vision  des  hl.  Bernhard 
und  der  Christus  in  Emmaus  entstanden.  Ein  Zug 
von  Schwermut  liegt  auf  seinen  Gestalten,  genugsam 
durch  sein  eigenes  Schicksal  erklärt;  auch  mag  man 
sich  vorstellen,  wie  die  empfindsame  Kunst  des  in  jenen 
Tagen  hochgeachteten  Perugino,  mehr  noch  vielleicht 
die  persönliche  Berührung  mit  dessen  grossem  Schüler 
Raphael,  der  damals  in  Florenz  neben  toten  und 
lebenden  Vorbildern  auch  die  Lehre  des  einsamen 
Meisters  suchte,  solcher  augenblicklichen  Anlage  ent- 
gegenkam. Von  einem  kurzen  Aufenthalt  in  Venedig 
brachte  er  farbige  Erinnerungen  mit,  die  in  seinen 
späteren  Werken  immer  von  neuem  aufleben.  Mit 
allem,  was  er  nun  malt,  steht  er  wie  einst  Fiesoie 
im  Dienste  seines  Ordens.  Er  hat  fast  nur  noch 
Altäre  gemalt.  Orate  pro  pictore  — betet  für  den 
Maler  — ist  künftig  das  einzige,  was  er  als  Zeichen 
seiner  Hand  zum  Datum  auf  die  Bilder  setzt.  Er 
wird  Leiter  der  Werkstatt,  die  mit  S.  Marco  in 
Verbindung  stand,  und  erhält  selbst  die  ungewöhn- 
liche Freiheit,  als  Teilhaber  einen  Laien,  den  ihm 
geistverwandten  Mariotto  Albertinelli,  seinen  Jugend- 
freund und  Mitschüler  im  Atelier  des  redlichen 
Cosimo  Rosselli  zu  wählen.  Manches  Bild  aus  ihrer 
Werkstatt  ist  in  gemeinsamem  Schaffen  entstanden, 
der  Erlös  fiel  zu  gleichen  Teilen  an  Mariotto  und 
das  Kloster. 

Seit  Michelangelo  und  Lionardo  Florenz  ver- 
lassen hatten,  gab  es  keinen  grösseren  dort,  als 
Fra  Bartolommeo.  Die  Sehnsucht  mag  ihn  nach 
Rom  gezogen  haben,  w7o  er  das,  was  ihm  als  Höchstes 
vorgeschwebt,  in  den  Stanzen  und  der  sixtinischen 
Kapelle  vollendet  sah.  Von  Florenz  aus  hat  er  in 
seinen  letzten  Jahren  oft  das  Hospiz  seines  Klosters 
Pian  di  Mugnone  aufgesucht,  um  dort,  am  Fuss 
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der  lieblichen  Höhen  von  Fiesoie,  seine  Gesundheit 
zu  kräftigen.  1517  ist  er  42jährig  gestorben. 

Ein  Leben,  das  in  seinem  leidenschaftlichen  An- 
laufe so  jäh  unterbrochen  ist  und  dann  so  still 
ausklingt,  wie  konnte  es  erfolgreich  sein?  Es  will 
fast  scheinen,  als  hätten  ihn  die  Jahre  in  dem  stillen 
Kloster  als  Künstler  gefestigt,  als  hätte  er  hier, 
vor  allem  Schwanken  und  Irren  bewahrt,  an  den 
beschränkten  Aufgaben  gerade  das  in  grossartiger 
Einseitigkeit  noch  gesteigert,  was  ihn  schon  in  seinem 
ersten  Werk  über  alle  Vorgänger  und  Mitstrebenden 
hob.  Schon  vor  ihm  war  das  jüngste  Gericht  oft 
ergreifend  gemalt,  und  noch  fast  gleichzeitig  mit 
seinem  Werk  entstand  Signorellis  erschütternder 
Cyklus  der  letzten  Dinge  im  Dom  von  Orvieto. 

Aber  erst  durch  ihn  wird  die  Kunst  reif, 
für  das  höchste  den  Ausdruck  zu  linden,  eine 
wahrhafte  Glorie  zu  malen:  er  ordnet  die  Schar  der 
sonst  Kopf  an  Kopf  gereihten  Heiligen  zur  Rechten 
und  Linken  Christi  symmetrisch  in  klar  ge- 
schwungenem, nach  der  Mitte  vertieftem  Bogen. 
Für  ihn  bedeutet  das  nur  den  Kontrast  der  himm- 
lischen Klarheit  zu  den  wirren  Schrecken  der  aus 
den  Gräbern  Gerufenen ; was  ihm  dabei  selbst- 
verständlich war,  nur  ein  Mittel  zum  Zweck,  das 
ist  seiner  Zeit  neu,  es  wird  ihr  zur  Offenbarung 
des  Raums.  Ohne  ihn  wäre  nicht  denkbar,  was  wir 
an  Raffaels  Stanzenbildern  bewundern,  der  Zusam- 
menklang der  freiesten  Figuren  mit  dem  sie  um- 
schliessenden  Raum,  vor  allem  die  himmlische  Halb- 
kuppel der  Disputa.  Wie  ein  Abfall  von  sich  selbst 
will  danach  das  Bernhardsbild  erscheinen.  In  seine 
zarten  Gestalten  klingen  deutlich  jene  Einflüsse 
Peruginos  und  Raffaels  mit;  sie  konnten  nur  vor- 
übergehend seine  Empfindung  berühren,  denn  sein 
Blick  für  die  Natur  ist  so  frisch  wie  je.  Das 
Fieberirdische  in  der  Madonna,  dieser  an  Wolken 
gewöhnte  Tritt  ist  vielleicht  nur  noch  einmal  in 
Raffaels  Sixtina  gelungen.  Wie  die  Figuren  sich  vor 
der  zurückiliehenden  Landschaft  runden,  wie  die 
Gebäude  des  Grundes  sich  in  hellem  Licht  ver- 
kürzen, das  alles  entstand  mühelos.  Gestalten  und 
Raum  sind  wieder  zusammen  gedacht;  es  ist  dieselbe 
Freiheit  in  Gestalten  und  Anordnung,  die  neben 
seinem  Christus  in  Emmaus  Fiesoles  innig  empfun- 
dene Komposition  so  befangen  erscheinen  lässt. 

Damals  ist,  von  allem  Zufälligen,  Mühevollen 
befreit,  die  reine  Form  entstanden,  und  in  der  all- 
gemeingiltigen  Schönheit  hat  sich  alles  vorangehende 
Streben  um  ihre  Ergründung  gekrönt. 

Gegen  jeden  sinnlichen  Reiz,  jeden  Anklang  an 
die  Wirklichkeit  hatte  Savonarola  geeifert.  Die  Ur- 
bilder zu  Fra  Bartolommeos  Gestalten  würde  man 
vergebens  suchen  — und  doch  verkörpert  sich  in 
ihnen  gerade  der  Gegensatz  zu  jenen  asketischen 


Forderungen.  Mit  allen  Mitteln  der  sinnlichen  Wir- 
kung geht  diese  Kunst  darauf  aus,  die  einmal  ge- 
fundene Schönheit  lebendig  und  gross  zu  machen. 

Durch  Perspektive  und  Verkürzungen  hebt  er 
die  Freiheit  der  Bewegung,  an  den  Linien  einer 
ernsten  Architektur  strecken  sich  die  Gestalten  zu 
ungewohnter  Grösse,  aus  dem  Dämmer  des  Innen- 
raums leuchten  magisch  die  hoheitsvollen  Köpfe,  die 
Pracht  der  ruhig  geordneten  Gewänder.  Als  wollte 
er  zugleich  mit  der  Malerei  auch  der  Plastik  die 
Vollendung  bringen,  so  muten  seine  Altar- 

kompositionen an:  diese  herrlich  drapierten  einzelnen 
Gestalten,  jede  für  sich  fast  eine  Statue  und  doch 
wieder  jede  als  Pfeiler  einer  wunderbaren  allseitig 
gebauten  Gruppe  berechnet,  auf  der  sich  dann  in 
gleitenden  Lichtern  und  durchleuchteten  Schatten  die 
zuerst  und  zuletzt  malerische  Absicht  des  Künstlers 
verwirklicht.  Den  Ernst  dieser  heiligen  Versamm- 
lungen mildern  reizend  bewegte  Putten,  die  im 
Dunkel  der  Decke  über  der  Madonna  flattern,  oder 
zu  ihren  Füssen  musizieren.  Dann  wieder,  freilich 
seltener,  die  Rückwand  aufgelöst,  von  einem  Blick 
in  die  Landschaft  durchbrochen,  auch  wohl  in  luf- 
tigerem architektonischen  Rahmen  die  Gestalten  als 
grosse  Silhouette  über  den  Horizont  ragend.  Mitunter 
schwinden  die  starren  Pfeiler  und  dämmerigen 
Nischen,  und  seine  Menschen  bewegen  sich  ganz 
frei,  sie  fordern  nicht  mehr  Anbetung,  wie  in  den 


Fra  Bartolommeo,  Madonna. 
Fresko.  Florenz,  Kloster  S.  Marco. 
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Fra  Bartolommeo,  Die  Vision  des  hl.  Bernhard. 
Florenz,  Akademie.  — Auf  Holz,  h.  2.i3,  br.  2.20. 


mächtigen  Altären,  sondern  leben  nur  für  sich; 
dann  verrät  sich  auch  überraschend  die  Seele  in 
seiner  sonst  so  gehaltenen  Kunst:  Magdalenas 

Leidenschaft  in  der  klassisch  freien  Pieta  und  das 
stille  Glück  der  Madonna  in  S.  Marco  zeugen  für 
den  Umfang  seiner  Phantasie. 

Aber  auch  diese  Freiheit  beruht  auf  letzter 
künstlerischer  Weisheit;  kaum  ein  anderer  Künstler 
hat  seine  Kompositionen  so  lange  mit  sich  herum- 
getragen, so  viel  um  ihre  Ausgestaltung  gerungen, 
wie  der  Frate,  vielleicht  bieten  bei  keinem  anderen 
die  Zeichnungen  so  oft  Gelegenheit,  ihm  auf  dem 
Wege  vom  ersten  Gedanken  bis  zum  fertigen  Bilde 
zu  folgen.  In  der  leichten  sprühenden  Federzeich- 
nung einer  thronenden  Madonna  im  Profil  wollte 


der  gewissenhafte  Künstler  sich  über  Anordnung 
und  Verhältnisse  der  Figuren  klar  werden,  die  er 
auf  einer  Madonna  im  Dom  zu  Lucca  en  face  zu- 
sammenstellte. Das  Blatt  mit  den  umständlichen 
Rötelstudien  nach  Körper,  Kopf  und  Händen  einer 
jungen  Mutter  war  doch  nur  die  Vorbereitung 
zu  der  einer  Improvisation  ähnlichen  Freskomadonna 
in  S.  Marco. 


Es  mag  ihm  nicht  stets  gelungen  sein,  seine 
Gestalten  mit  Leben  zu  erfüllen,  zu  beseelen.  Aber 
wenn  er  darin  auch  hinter  den  drei  Grossen  der 
Hochrenaissance  zurückbleibt,  so  gehört  er  doch  zu 
ihnen,  weil  auch  ihm  früh  die  grosse  Eigenschaft 
der  goldenen  Zeit  eigen  war,  der  Blick  für  das 
Wesentliche.  „ . , , 

Oskar  Fischei. 
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Die  Farbengebung  der  Blütezeit. 


DIE  Italiener  thun  recht,  wenn  sie  die  Kunst- 
entwicklung nach  vollen  Jahrhunderten  ab- 
teilen:  wie  das  Trecento  auf  den  Schultern  Giottos, 
das  Quattrocento  auf  denen  Masaccios  steht,  so  hat 
das  Cinquacento  sein  Gepräge  durch  Lionardo  er- 
halten. Mit  dem  Jahre  1500  beginnt  auch  ein  ganz 
neues  Farbenempfinden:  die  schönfarbige  Art,  welche 
den  vorhergehenden  Zeiten  ihr  monumentales  Ge- 
präge verliehen  hatte,  wird  durch  das  Clairobscür, 
nämlich  die  einheitlicheDurchmodellierung  des  ganzen 
Bildes,  abgelöst.  Ein  paar  Jahrzehnte  lang  malen 
noch  einige  Künstler,  wie  z.  B.  der  alte  Perugino, 
in  der  gewohnten  Weise  weiter;  die  führenden 
Meister  aber  erfassen  sofort  die  neue  Manier,  die 
auch  von  all  ihren  Schülern  aufgenommen  wird  und 
bis  in  das  letzte  Viertel  des  19.  Jahrhunderts 
herrschend  bleibt. 

Eine  Vorbedingung  für  diese  veränderte  Be- 
handlungsweise bildet dieUebernahme  der  flandrischen 
Oelmalerei  durch  die  verschiedenen  Kunststätten 
Italiens  während  des  letzten  Viertels  des  15.  Jahr- 
hunderts. Um  1475  beherrschte  Antonello  da  Messina 
sie  bereits  in  Venedig  und  gleichzeitig  suchten  Flo- 
rentiner Künstler  mit  ihrer  Hilfe  der  trockenen  und 
zähen  Temperamalerei  erhöhten  Glanz  und  stärkere 
Tiefe  zu  verleihen.  Eine  der  frühesten  Verwendungen 
der  Oelfarben  dürfte  Verrocchios  grosseTaufe  Ghristi 
in  der  Florentiner  Akademie  aufweisen,  worauf 
der  eine  der  beiden  bedienenden  Engel  von  dem 
jugendlichen  Lionardo,  dem  Schüler  Verrocchios,  ge- 
malt ist,  und  wo  die  sorgfältige  Durchmodellierung 
des  Körpers  Christi  in  Oelfarbe  wohl  auch  auf 
Rechnung  desselben,  für  alles  Neue  empfänglichen 
Geistes  zu  setzen  sein  wird. 

Die  flandrische  Art  der  Oelmalerei  gestattete 
wohl  eine  weit  grössere  Einheitlichkeit  in  der  Be- 
handlung, als  sie  bis  dahin  bei  der  sorgfältigen  Aus- 
wahl der  über  einander  zu  legenden  Tempera-Farben 
möglich  gewesen  war;  auch  bot  sie  die  Mittel,  die 
Schatten  wesentlich  zu  verstärken  und  dadurch  den 
Bildern  eine  reichere  Abstufung  in  der  Modellierung 
zu  verleihen:  aber  wie  diese  Eigenschaften  nicht 
dazu  geführt  hatten,  die  Eycksche  Schule  über  das 
Prinzip  der  Schönfarbigkeit  hinauszuheben,  so  hätten 
sie  an  und  für  sich  wohl  auch  in  Italien  keine  grund- 
legende Umwälzung  herbeigeführt,  wenn  nicht  ein 
Genius  von  universeller  Anlage  die  Bedingungen  für 
eine  Weiterbildung  in  der  Oelfarbentechnik  erkannt 


und  gleich  in  abschliessender  Weise  zur  Verwirk- 
lichung gebracht  hätte:  derselbe  Lionardo  da  Vinci, 
von  dessen  frühen  Versuchen  soeben  die  Rede  ge- 
wesen ist. 

Lionardo  erfasste  in  der  Oelmalerei  die  Mög- 
lichkeit, das  ganze  Bild  in  einer  einheitlichen  neu- 
tralen Farbe  — bei  ihm  in  einem  kühlen  Braun  — 
zunächst  vollständig  durchzumodellieren,  so  dass  es 
gleich  einer  Zeichnung  nur  durch  die  Gegensätze 
und  Abstufungen  von  Hell  und  Dunkel  wirkt  — daher 
der  Name  Chiaroscuro  — , dafür  aber  bereits,  mit 
alleiniger  Ausnahme  der  Farbe,  die  später  darauf 
gesetzt  wird,  alle  Bestandteile  einer  bildmässigen 
Wirkung  in  voller  Durchführung  enthält.  Derartige 
Untermalungen  von  seiner  Hand  besitzen  die  Uffizien 
in  Florenz  an  seiner  grossen  Anbetung  der  Könige, 
die  1478  bei  ihm  bestellt  wurde,  und  der  Vatikan 
an  seinem  h.  Hieronymus.  Wie  er  die  so  begon- 
nenen Bilder  mit  äusserster  Sorgfalt  durch  fort- 
gesetztes Ueberlegen  von  Lasuren  und  genaue  Aus- 
führung aller  Einzelheiten  beendigte,  zeigt  seine  be- 
rühmte Mona  Lisa  im  Louvre  (II,  4).  Mit  Hilfe 
dieser  Behandlungsweise  konnte  erst  die  volle  Ein- 
heit  der  Figuren  mit  dem  Raum,  in  den  sie  hinein- 
gestellt sind,  erzielt,  in  der  Modellierung  des 
Fleisches  aber  jene  Mannigfaltigkeit  der  Ab- 
stufungen wiedergegeben  werden,  welche  im  Gegen- 
satz zu  der  abkürzenden  und  vereinfachenden  Be- 
handlungsweise der  vorhergehenden  Zeit  erst  den 
Eindruck  der  vollen  Naturwahrheit  und  Lebendig- 
keit erweckt. 

Mit  diesem  neuen  Verfahren  war  also  der  letzte 
Schritt  zu  einer  vollständigen  Befreiung  der  Kunst 
von  jeder  Konvention  gethan  und  der  Weg  zur 
vollen  Naturwahrheit,  die  die  entwickelte  Kunst  von 
der  noch  in  Vorbereitung  begriffenen  unterscheidet, 
eröffnet.  In  Mailand,  wo  Lionardo  die  beiden  letzten 
Jahrzehnte  des  15.  Jahrhunderts  verlebte,  vermochte 
er  wenig  unmittelbare  Nachfolge  zu  erwecken;  als  er 
aber  nach  1500  nach  Florenz  zurückkehrte  und  dort 
im  Wettkampf  mit  Michelangelo  sein  höchstes  Können 
entfaltete,  brach  er  mit  einem  Schlage  seiner  neuen 
Kunstweise  Bahn.  Fra  Bartolommeo  schloss  sich 
ihm  an,  diesem  folgte  der  jugendliche  Raffael,  bald 
darauf  auch  der  mit  ausserordentlichem  Farbensinn 
begabte  Andrea  del  Sarto;  und  wie  mit  einem  Schlage 
sah  sich  das  ganze  übrige  Italien  in  diese  Bewegung 
hineingezogen. 
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Die  Zeit  kurz  vor  und  nach  dem  Jahre  1510 
kann  als  diejenige  betrachtet  werden,  welche  die 
Farbengebung  auf  die  höchste  Stufe  ihrer  Entfaltung 
gebracht  hat.  Schon  Giorgione  hatte  in  seiner  um 
1505  gemalten  Madonna  von  Castelfranco  (I,  3)  ein 
Wunderwerk  ernster  einheitlicher  Farbenstimmung 
in  abendlicher  Beleuchtung  bei  herannahender  Wetter- 
wolke geschaffen;  Tizian  verwendete  in  seiner 
ziemlich  gleichzeitig  entstandenen  Irdischen  und 
Himmlischen  Liebe  (I,  68  u.  69)  bei  ähnlichem  Abend- 
effekt  die  Gegensätze  des  weissen  Atlaskleides  und 
des  roten  Mantels  (der  nackten  Gestalt)  zu  einer 
wesentlichen  Steigerung  des  Gesamteindrucks;  in 
seiner  Madonna  mit  Heiligen,  in  Dresden  (III,  69), 
setzte  er  kühn  die  leuchtendsten  Farben  ganz  un- 
gebrochen und  mit  durchaus  farbigen  Schatten  neben 
einander,  ohne  das  Gleichgewicht  seines  Bildes  auch 
nur  im  geringsten  zu  gefährden;  Palma  und  Lotto 
in  Bergamo  bildeten  seine  treuesten  Nachfolger  auf 
diesem  Wege.  In  Rom  führte  Raffael  die  Farbigkeit 
in  seinen  Fresken  der  zweiten  Stanze  auf  die  höchste 
Stufe,  indem  er  gleichzeitig  der  Modellierung,  wie 
namentlich  in  der  Messe  von  Bolsena,  ihre  höchste 
Kraft  verlieh.  In  Bezug  auf  die  technische  Behandlung 
der  Farbe  und  ihre  Verwendung  zur  Darstellung  der 
verschiedenen  Stoffe  steht  sein  Bildnis  des  Papstes 
Leo  X.  mit  den  beiden  Kardinalen  (II,  73)  als  un- 
erreichtesMuster  da;  das  Bildnis  desGrafen  Castiglione 
im  Louvre  (II,  65)  aber  leistet  das  Höchste  in  der 
feinen  Abtönung  und  Zusammenstimmung  wenig  her- 
vortretender Farben,  wie  des  Grau  und  des  Braun 
in  ihren  verschiedenen  Abstufungen.  Correggio 
endlich,  der  Meister  des  Helldunkels,  verbindet  die 
höchste  Leuchtkraft  der  Farbe  mit  einer  unendlich 
mannigfaltigen  und  dabei  äusserst  weichen  Model- 
lierung. 

Alle  diese  Bilder,  die  fortan  mehr  und  mehr  auf 
Leinwand  statt  auf  Holz  gemalt  werden,  sind  in 
einem  kühlen  Braun  vollständig  durchmodelliert; 
dann  wurden  die  Fleisch-  und  die  Lokalfarben  darauf 
gesetzt,  die  Lichter  mehr  oder  weniger  pastös  darüber 
gelegt  und  die  Schatten  wo  nötig  verstärkt.  Die 
Einbusse,  welche  die  am  stärksten  beleuchteten  Teile 
dadurch  sowohl  an  Leuchtkraft  wie  an  Farbigkeit 
erfuhren,  machte  sich  freilich  nicht  störend  be- 
merklich,  solange  die  Schatten  nicht  übermässig  ver- 
stärkt wurden.  Die  goldene  Zeit  eines  so  weisen 
Masshaltens  konnte  aber  naturgemäss  nicht  lange 
währen.  Die  Verlockung,  die  Modellierung  auf  Kosten 
einer  einheitlichen  Wirkung  zu  übertreiben,  wurde 
durch  die  abgöttische  Verehrung,  die  man  seit  den 
letzten  Lebensjahren  Raffaels  der  antiken  Plastik 
weihte,  noch  verstärkt.  Raffaels  Schule,  deren  Wir- 
kungen sich  in  ganz  Italien  bemerldich  machten, 
sündigte  schon  durch  eine  allzu  grosse  Tiefe  und 


Farblosigkeit  der  Schatten,  allen  voran  Giulio  Ro- 
mano. Nur  wenig  Maler,  wie  Moretto  in  Brescia 
und  Moroni  in  Bergamo,  blieben  noch  der  alten 
guten  Ueberlieferung  treu.  Die  energischen  Ver- 
suche der  Bologneser  Akademiker  aber,  unmittel- 
bar an  die  grossen  Meister  anzuknüpfen,  konnten 
keinen  dauernden  Erfolg  herbeiführen,  da  sie 
nicht  auf  eine  selbständige  Auffassung  der  Natur 
und  ihrer  farbigen  Erscheinung  begründet  waren, 
sondern  einseitig  von  der  Zeichnung,  d.  h.  der 
Modellierung,  ausgingen,  die  Farbe  aber  als  eine 
bloss  äusserliche  Einkleidung  der  so  gewonnenen 
Eormen  auffassten. 

Die  späteren  Koloristen  unter  den  Venezianern, 
Paolo  Veronese  und  Tintoretto,  hüteten  sich  freilich 
vor  diesem  Fehler,  Hessen  sich  aber,  um  sich  die 
Arbeit  zu  erleichtern,  dazu  verführen,  den  hellen 
Untergrund  aufzugeben,  um  ihn  gegen  einen  dunklen 
einzutauschen,  aus  dem  sie  nun  die  Körper  vor- 
nehmlich nach  derLichtseite  durchstarkeslmpastieren 
herauszuarbeiten  hatten.  Dadurch  verloren  die 
Lichter  allmählich  ganz  ihre  Farbigkeit  und  wurden 
kreidig,  die  Schatten  aber  wirkten  als  eine  tote, 
schwere  Masse. 

Gegenüber  dem  allgemeinen  Verfall  des  Farben- 
sinnes, der  sich  in  Italien  zu  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts bemerldich  gemacht  hatte  und  allmählich 
auch  auf  alle  übrigen  Schulen  Europas  übergegangen 
war,  machte  sich  im  17.  Jahrhundert  zuerst  in  den 
emporblühenden  vlämischen  Provinzen  Spaniens, 
dann  in  Spanien  selbst  und  in  Holland  eine  Reaktion 
geltend,  die  die  reine  Farbe  wieder  zur  Herrschaft 
brachte,  nun  aber  nicht  mehr  auf  dem  Grunde  der 
alten  Schönfarbigkeit,  welche  jede  Lokalfarbe  zu 
ihrem  vollen  Recht  hatte  gelangen  lassen,  sondern 
unter  Berücksichtigung  der  einheitlichen  Beleuchtung, 
welche  von  dem  Sonnenlicht  ausgeht,  und  durch 
deren  Zerlegung  in  die  einzelnen  Bestandteile,  aus 
denen  sie  zusammengesetzt  ist.  Den  ersten  Schritt 
auf  dieser  Bahn  hatte  noch  der  alternde  Tizian  in 
seinen  letzten  Lebensjahren  gethan,  wie  dies  z.  B.  seine 
Dornenkrönung  der  Münchener  Pinakothek  (Tf.  82) 
beweist,  die  in  durchaus  modernerWeise  alla  prima 
gemalt  ist,  ohne  einheitliche  Vormodellierung  und 
nicht  mehr  in  zusammenhängenden  Farbenmassen, 
dafür  aber  mit  einem  reichen  Spiel  des  Lichtes  sowohl 
auf  den  direkt  als  den  nur  durch  Reflexe  erhellten 
Stellen.  So  hat  dies  Bild  seine  jugendfrische  Kraft  bis 
auf  den  heutigen  Tag  bewahrt.  Tizians  Beispiel 
blieb  aber  seiner  Zeit  ohne  Nachfolge;  erst  nach 
mehr  als  einem  halben  Jahrhundert  fand  er  Fort- 
setzer seiner  Bestrebungen  in  Rembrandt  einer-  und 
Velazquez  andererseits.  In  der  Zwischenzeit  suchte 
Rubens  auf  seine  Weise  eine  Auffrischung  der  Ma- 
lerei herbeizuführen. 
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Für  Rubens  gab  es  keine  Lichter  und  keine 
Schatten  an  sich,  sondern  alles  war  bei  ihm  Farbe; 
nur  traten  die  Farben  nicht  zu  Massen  zusammen, 
sondern  die  verschiedenen  Farben,  je  nachdem  sie 
das  Licht  zurückstrahlten  oder  durch  Reflexe, 
namentlich  die  blauen  Reflexe  der  Luft,  in  den 
Schattenteilen  erhellt  wurden,  lagerten  sich  neben- 
einander, wie  in  der  Natur,  und  mit  der  gleichen 
einheitlichen  Wirkung  wie  dort.  Während  Rubens 
dabei  bisweilen  zur  Kälte  neigte,  verstand  sein  grosser 
Schüler  van  Dyck,  der  die  Venetianer  aufs  eifrigste 
studiert  hatte,  vielfach  die  Wärme  der  Gesamt- 
tönung noch  überzeugender  darzustellen.  Galt  es 
aber  durch  besonders  feine  Wahl  und  Zusammen- 
stellung der  Farben  den  Eindruck  höchster  Vor- 
nehmheit zu  erzielen,  so  erwies  sich  doch  wieder 
Rubens  als  der  unerreichte  Meister,  wie  z.  B.  in 
dem  lebensgrossen  Bildnis  seiner  zweiten  Frau  in 
der  Eremitage  (III.  1 1 3),  wo  die  Wirkung  wesentlich 
auf  dem  Zusammenklang  der  schwarzen  Seide  mit 
ihrem  violetten  Besatz  aufgebaut  ist.  Ein  anderer 
Vlame,  der  auch  zu  den  grössten  Koloristen  gezählt 
werden  muss,  ist  Brouwer. 

In  Spanien  wusste  Velazquez  durch  die  weise 
Verwendung  eines  hellen  warmen  Grau  in  Verbin- 
dung mit  einigen  lebhaften,  aber  wohl  abgestimmten 
Farben  eine  Feinheit  der  Wirkung  zu  erzielen, 
die  in  ihrer  persönlichen  Eigenart  überhaupt 
nicht  übertroffen  worden  ist.  Da  er  zudem 
als  vortrefflicher  Zeichner  seine  gross  aufgefassten 
Gestalten  in  ungemein  wirkungsvoller  Art  in  den 
Raum  hineinzusetzen  und  die  technische  Durch- 
führung an  den  Stellen,  auf  die  es  ankam,  bis  zur 
höchsten  Vollkommenheit  zu  führen  verstand,  so 
wurde  er  von  der  Folgezeit,  besonders  aber  von 
unserer  eigenen  Gegenwart,  als  der  grösste  Künstler 
der  neueren  Zeit  auf  den  Schild  gehoben,  ohne  dass 
freilich  aus  seiner  ganz  persönlichen  Art  eine  direkte 
Nachfolge  hätte  erwachsen  können.  Das  grosse 
Bild  der  Spinnerinnen  (II,  28  und  29)  mit  seiner 
lichtdurchfluteten  Räumlichkeit  rechtfertigt  durchaus 
diese  Wertschätzung. 

Für  die  Ausbildung  der  holländischen  Malerei 
wurden  zwei  Künstler  bestimmend:  Frans  Hals  und 
Rembrandt.  Hals  mehr  durch  die  an  Velazquez 
gemahnende  vornehme  Schlichtheit  der  Tönung,  Rem- 
brandt aber  durch  die  Erschliessung  einer  ganz  neuen 
Zauberwelt,  die  in  dem  nach  bestimmten  Zwecken 
nur  über  einzelne  Teile  der  Bildfläche  ausgegossenen 
und  in  seiner  Stärke  abgemessenen  Sonnenlicht 
wohnt.  Dem  gleichmässig  über  die  Fläche  verteilten 
Helldunkel  Correggios  setzte  er  ein  willkürlich  be- 
stimmtes, aber  um  so  mehr  die  Eigenart  eines  jeden 
Bildes  betonendes  Helldunkel  gegenüber,  ein  Spiel 
der  verschiedenartigsten  farbigen  Reflexe,  welche  trotz 


der  grellen  Beleuchtung  einzelner  Punkte  das  Dunke 
des  ganzen  übrigen  Raumes  in  ein  von  den  mannig- 
faltigsten Farben  durchzittertes  Schummer  umwan- 
delten. Obwohl  seine  Malweise  mit  dem  zu- 
nehmenden Alter  immer  breiter  und  ungleich- 
mässiger  wurde  und  die  Schatten  auf  seinen  Bildern 
immer  schwärzer  gerieten,  steigerte  sich  bei  ihm 
die  Leuchtkraft  der  farbigen  Teile  doch  auch  in 
demselben  Masse,  so  dass  so  späte  Erzeugnisse 
seines  Pinsels,  wie  die  Syndici  (II,  44  und  43)  und 
das  Braunschweiger  grosse  Familienbild  (I,  77), 
zugleich  zu  seinen  farbenkräftigsten  Leistungen  ge- 
zählt werden  müssen. 

Aus  der  Menge  der  übrigen  holländischen 
Maler,  die  fast  allesamt  eine  lebhafte  Farbigkeit  mit 
sehr  durchgeführter  Modellierung  verbinden,  meist 
aber  dem  Fehler  einer  konventionellen  Atelier- 
beleuchtung und  übermässiger  Glätte  in  der  Durch- 
führung verfielen,  sind  Terborch,  Metsu  und  Steen, 
die  sich  an  die  Richtung  des  Frans  Hals  anlehnen, 
als  in  der  Gesamtstimmung  sehr  feinfühlige  Kolo- 
risten hervorzuheben,  während  der  höchste  Preis 
jenen  drei  von  Rembrandt  beeinflussten  Künstlern 
gebührt,  welche  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts 
die  Farbengebung  auf  eine  ganz  neue  Stufe  brachten, 
die  freilich  nur  von  kurzem  Bestände  war,  an  Kraft 
und  Reinheit  Vergleichbares  aber  nur  in  den  glän- 
zendsten Leistungen  der  vlämischen  Schule  des 
15.  Jahrhunderts  und  der  venetianischen  zur  Zeit 
Bellinis  findet. 

Es  sind  dies  die  in  Deutschland  wenig  bekannten 
Nicolaas  Maes,  Pieter  de  Hooch  und  endlich  der 
mehr  verbreitete  Vermeer,  für  dessen  elegante  und 
doch  bedeutend  wirkende  Farbengebung  das  wesent- 
lich auf  den  verschiedenen  Abtönungen  von  Blau 
aufgebaute  Bild  der  Sammlung  Czernin  (II,  3) 
durchaus  bezeichnend  ist.  Während  Vermeer  die  Har- 
monie namentlich  durch  die  Verwendung  eines  fein- 
gestimmten, in  breiten  Massen  aufgelegten  grauen 
Schattentons  erzielte,  schreckten  die  beiden  anderen 
vor  schwarzen  Schatten  keineswegs  zurück,  wussten 
solche  aber  durch  die  unerhörte  und  doch  durch 
den  allgemeinen  Luftton  abgedämpfte  Leuchtkraft 
ihrer  Lichtfarben  ganz  in  Vergessenheit  zu  bringen. 
Namentlich  leistete  hierin  de  Hooch  in  seinen 
frühen  Werken,  wie  deren  eines  aus  dem  Bucking- 
ham-Palast wiedergegeben  ist  (II,  86)  das  Höchtse. 

Unter  den  Landschaftern  wusste  keiner  die 
Harmonie  des  Luittons  bei  mässis  bedecktem  Himmel 
so  überzeugend  darzustellen  wie  Hobbema;  Cuyp 
leistete  Ausgezeichnetes  in  der  Schilderung  von 
warmer  Glut  durchzitterter  Abendlandschaften,  wäh- 
rend der  Franzose  Claude  Lorrain,  der  wegen  seiner 
Sonnenuntergänge  berühmt  war,  dank  seinem  kühlen 
Naturell  doch  wohl  zur  Darstellung  der  frühen 
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Morgenstimmung,  wie  eine  solche  die  Dresdener 
„Flucht  nach  Aegypten“  zeigt  (I,  4),  am  meisten  be- 
rufen war. 

Im  18.  Jahrhunderte  blühte  die  Koloristik  in 
Venedig  wieder  auf,  mit  Tiepolo,  Guardi  und  be- 
sonders Antonio  Canale.  Bei  Watteau  dagegen, 
dessen  Farbengebung  bisweilen  sehr  lebhaft  ist,  lässt 
sich  häufig  die  Einheit  der  Gesamtstimmung  ver- 


missen. Zu  Ende  des  Jahrhunderts  bereiteten  die 
klassizistischen  Bestrebungen  aller  Farbenfreudigkeit 
ein  Ende;  nur  in  England,  das  bis  dahin  von  der 
Kunstbewegung  so  gut  wie  unberührt  geblieben  war, 
damals  aber  gerade  einen  gewaltigen  Aufschwung 
erlebte,  begann  eine  neue  Bewegung,  die  in  den 
beiden  grossen  Landschaftern  unseres  Jahrhunderts, 
Turner  und  Constable,  ihren  Höhepunkt  erreichte. 

Woldemar  von  Seidlitz. 


Lionardo  da  Vinci,  Der  heilige  Hieronymus. 

Rom,  Vatikan. 
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Adriaen  van  de  Velde.  Die  Kegelspieler. 

Zeichnung  (verkleinert).  Berlin,  Kgl.  Kupferstichkabinet. 


Von  der  niederländischen  Landschaftsmalerei. 


DIE  südlichen  Provinzen  der  Niederlande  ver- 
möchten nicht  mit  den  nördlichen  in  Wett- 
streit zu  treten  auf  dem  Felde  der  Landschaftsmalerei, 
wenn  sich  nicht  der  Fürst  der  vlämischen  Malerei 
selbst,  Rubens,  der  Landschaftsdarstellung  zugeneigt 
hätte.  Die  vlämischen  Spezialisten  der  Gattung, 
die  Uden,  Wildens,  de  Vadder,  können  sich  mit  den 
v.  Goijen,  Ruisdael,  Hobbema  nicht  messen.  Teniers 
hat  gelegentlich  etwas  schemenhafte  Hintergrunds- 
landschaften von  feinem  Reize  getuscht,  angeregt  wohl 
auch  auf  diesem  Gebiet  durch  den  grossem  Brouwer. 
Van  Dyck  trat  nicht  gern  aus  den  Palästen  heraus, 
den  rauheren  Luftzug  scheuend.  Seine,  nicht  gerade 
häufigen,  landschaftlichen  Gründe  und  Ausblicke 
sind  koulissenhaft,  wTie  aus  zweiter  Hand.  Ein 
strenges  Bemühen  hat  Rubens  der  Landschaftsdar- 
stellung kaum  gewidmet.  Mehr  dilettierend  als  be- 
rufsmässig und  nicht  in  starker,  regelmässiger  Pro- 
duktion hat  er  sich  auf  diesem  Felde  bethätigt,  wie 
er  denn  auch  der  Gefahr  fern  blieb,  ins  Hand- 
werkliche und  Schablonenhafte  zu  fallen.  Seinen 
Lehrern  dankt  er  hier  nicht  viel.  Um  so  deutlicher 
und  reiner  belehren  die  Landschaften,  nicht  zwar 


über  die  landschaftliche  Natur,  die  er  als  Jäger,  als 
Gutsherr  und  als  reisender  Diplomat  sah,  wohl  aber 
über  sein  Auge,  über  seine  Individualität. 

Willkürlich  und  selbst  pietätlos,  wenn  wir  an 
die  Holländer  und  an  die  modernen  Meister  denken, 
hat  Rubens  mit  der  Natur  geschaltet.  Die  Natur- 
formen waren  ihm  oft  wie  architektonische  Glieder, 
mit  denen  er,  der  Sohn  der  Barockzeit,  Bauten  auf- 
führte. Komponierend  und  türmend  fühlte  er  die 
Lust  des  Weltenschaffens  nach.  Die  ersten  Ein- 
drücke pittoresker  und  grandioser  Naturgestaltung 
empfing  er  gewiss  in  Italien,  wo  ja  auch  seine  klei- 
neren Landsleute  in  ihren  landschaftlichen  Phanta- 
sien den  Ossa  auf  den  Pelion  zu  stellen  sich  ab- 
mühten. Zu  Haus  hat  Rubens,  so  seine  Aufgabe 
erfüllend,  mit  dem  monumentalen  Stil  das  Heimat- 
liche durchdrungen,  kraft  seiner  starken  Natur,  die 
viel  wagen  durfte. 

Was  den  Meister  in  der  landschaftlichen  Er- 
scheinung fesselte,  was  er  heraustrieb  mit  kühnem 
Uebersehen  vieler  Einzelheiten,  war  die  Bewegung, 
der  Kampf,  das  Dramatische,  das  farbig  sich  dar- 
stellende Phänomen.  So  liebte  er  die  zwiespältigen 
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Naturerscheinungen,  die  jähen  Uebergänge,  die 
Abendglut,  den  Sonnenaufgang,  den  Regenbogen  und 
den  Gewitterregen.  Die  Ausnahmezustände  hat  er  als 
Freund  starker  Farben  und  starker  Lichtgegensätze 
mit  freudigem  Anteil  an  der  Bethätigung  der  Natur- 
kräfte, dem  friedlichen  Beieinander,  dem  Gleich- 
gewicht und  der  normalen  Existenz  vorgezogen. 

Die  Fähigkeit,  seine  Vorstellungen  mit  dem 
Pinsel  leicht  und  rasch  und  vollkommen  auszu- 
drücken, konnte  einem  Maler  wie  Rubens  nicht 
fehlen,  selbst  auf  einem  Gebiete  nicht,  das  er  nur 
gelegentlich  betrat.  Sein  Vortrag  ist  unvergleichlich 
glänzend,  in  lichter,  rötlicher  Färbung,  voll,  satt  und 
höchst  frei.  Das  Figürliche  wird  meisterlich  einge- 
fügt. Rubens  ist  weder  ein  treuer  noch  ein  intimer 
Schilderer  der  landschaftlichen  Natur,  aber  die  rest- 
los ausgesprochene  Naturempfindung  einer  starken 
und  gesunden  Persönlichkeit  giebt  seinen  Land- 
schaften die  ewige  Wirkung,  sichert  ihnen  die  höchste 
Bedeutung. 

Das  Wesen  der  holländischen  Landschafts- 
malerei in  eine  Formel  zu  pressen,  geht  nicht  wohl 
an.  Die  Bethätigung  erscheint  zu  mannigfaltig.  Be- 
zeichnend vielleicht  im  höchsten  Grade  ist  die  Quan- 
tität, nämlich  die  breite  Wirksamkeit,  die  der 
bisher  und  anderswo  bescheiden,  nebenbei  blühenden 
Gattung  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  in  Hol- 
land zu  teil  wurde.  Abgesehen  von  der  zweiten 
Hälfte  des  iq.  Jahrhunderts,  in  der  die  Landschafts- 
malerei zum  bevorzugten  Ausdrucksmittel  der  künst- 
lerischen Absichten  geworden  ist,  ward  die  Wieder- 
gabe der  landschaftlichen  Erscheinungen  niemals  und 
nirgends  so  stark  begehrt  wie  in  Holland  zwischen 
1630  etwa  und  1680.  Zwar  scheint  es  den  Bildnis- 
und  den  Genremalern  im  allgemeinen  besser  als  den 
Landschaftsmalern  gegangen  zu  sein;  dem  fast  un- 
erklärlichen Fleisse  Jakob  Ruisdaels  ist  gewiss  kein 
entsprechender  Lohn  geworden.  Immerhin  müssen 
der  sehr  starken  Produktion  Neigungen  der  holländi- 
schen Bürger,  die  kulturhistorisch  gar  nicht  leicht 
zu  erklären  sein  mögen,  entgegengekommen  sein. 

Die  holländische  Landschaftsdarstellung  zu  cha- 
rakterisieren als  die  treue,  naturalistische  Schilderung 
der  heimischen  Erde,  mit  einem  nahe  liegenden 
Hinweis  auf  den  standhaften  und  siegreichen  Patrio- 
tismus, dem  ein  inniger  Blick  auf  das  vom  Feinde 
befreite  Land  natürlich  gewesen  sei,  — so  einfach 
diese  Kunst  zu  charakterisieren,  geht  dort  kaum  an. 
Abgesehen  von  der  sehr  beträchtlichen  und  an- 
scheinend  sehr  erfolgreichen  Thätigkeit  jener  Land- 
schaftsmaler, die  wir  als  Italianisten  zu  bezeichnen 
pflegen,  wie  der  Both,  Pijnacker,  Swanevelt,  deren 
Kunst  weder  in  den  Motiven  noch  in  der  Dar- 
stellungsart national  erscheint,  die  ihre  Motive 
am  liebsten  aus  der  italienischen  Natur  nahmen 


und  zusammen  mit  vlämischen,  deutschen  und 
französischen  Kunstgenossen  auf  dem  neutralen 
Akademieboden  Roms  einen  europäischen  Ge- 
schmack der  Landschaftsdarstellung  schufen,  ab- 
gesehen davon,  sind  auch  die  sogenannten  nationalen 
holländischen  Landschaftsmaler  nicht  so  unbedingt 
national  und  nicht  so  rein  naturalistisch,  wie  gemein- 
hin angenommen  wird.  Zwischen  den  beiden 
Gruppen  giebt  es  Uebergänge,  vermittelnde  Glieder; 
mancherlei  Beziehungen,  Mischungen  und  Wand- 
lungen erschweren  die  reinliche  Scheidung.  In  ihrer 
schlichten  Sachlichkeit  am  treuesten  der  heimischen 
Erde  erscheinen  noch  einige  in  den  ersten  Jahr- 
zehnten des  17.  Jahrhunderts  arbeitende  Meister,  wie 
der  Maler  winterlicher  Lust,  Avercamp,  und  dann 
die  zwischen  1630  und  1650  namentlich  thätigen 
Salomon  v.  Ruijsdael  und  v.  Goijen. 

Die  Persönlichkeit  des  berühmtesten,  fruchtbar- 
sten und  alles  in  allem  auch  wohl  grössten  hollän- 
dischen Landschaftsmalers , Jakobs  van  Ruisdael, 
wird  mit  den  beiden  Schlagworten  „national“  und 
„naturalistisch“  keineswegs  wohl  bezeichnet. 

Jakob  van  Ruisdael  ist  nur  Landschaftsmaler. 
Das  Figürliche  in  seinen  Bildern  ist  durchaus  Staffage 
und  nur  ausnahmsweise  von  irgendwelcher  Bedeu- 
tung für  den  Gesamteindruck.  Es  giebt  kaum  etwas, 
das  die  Art  eines  Landschaftsmalers  deutlicher 
machte,  als  das  Verhältnis  seiner  Figuren  zu  seinen 
Landschaften.  In  Cuijps  Gemälden  ist  das  Land 
die  gastliche  und  nährende  Heimat  für  Mensch  und 
Vieh;  in  Ruisdaels  Kunst  ist  die  Landschaft,  wenn 
nicht  gerade  drohend  und  feindlich  den  Menschen, 
so  doch  ihrem  Treiben  gegensätzlich,  gleich- 
giltig  und  fremd,  und  der  Maler  wendet  sich  in 
einem  Hange  zur  Einsamkeit,  weltflüchtig  zu  der 
„reinen“,  nicht  von  den  Menschen  nutzbar  gemach- 
ten Natur.  Diese  Anschauung  ist  modern,  während 
die  Art  Cuijps  dem  dichtbevölkerten,  hochkultivier- 
ten holländischen  Flachland  und  dem  gesunden  Op- 
timismus des  17.  Jahrhunderts  eher  natürlich  er- 
scheint, daher  eigentlich  eher  national  genannt  wer- 
den darf.  Mit  seiner  scheuen  Melancholie  ist  Jakob 
van  Ruisdael  eine  zarte  und  feine  Erscheinung  neben 
seinen  glücklicheren  und  derberen  Genossen  und 
berührt  die  Modernen  sympathisch  mit  den  Zügen 
einer  problematischen  Natur. 

An  der  Heimat  hat  Ruisdael  nichts  mehr  ge- 
liebt  als  die  Wolkenzüge,  mit  deren  Wiedergabe  er 
von  träumerischer  Sehnsucht  sich  entlastet  hat,  und 
die  Unermesslichkeit  des  Blickes  über  die  flache 
Ebene.  Ausserhalb  seiner  engern  Heimat  entdeckte 
er  die  Poesie  des  Waldinnern,  der  abgestorbenen 
Baumstämme,  der  Burgen,  der  Ruinen,  der  stillen 
Gewässer,  auf  denen  Seerosen  schwimmen,  und  der 
Wasserfälle. 
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Jakob  van  Ruisdael.  Landschaft. 

Zeichnung  (wenig  verkleinert).  — Berlin,  Kgl.  Kupferstichkabinet. 


Der  Position,  die  Jakob  van  Ruisdael  in  der 
historischen  Darstellung  einnimmt  — er  tritt  oft 
unmittelbar  hinter  Rembrandt,  namentlich  sobald  die 
schöpferische  Persönlichkeit  als  das  eigentlich  Inter- 
essierende gesucht  wird  — dieser  Stellung  entspricht 
nicht  die  Bewertung  seiner  Werke  im  heutigen 
Kunsthandel.  Ceteris  paribus  kostet  sowohl  ein 
„Hobbema“  wie  ein  „Cuijp“  weit  mehr  als  ein 
„Ruisdael“.  Nun  ist  allerdings  Cuijp  beträchtlich 
und  Hobbema  viel  seltener  als  Ruisdael,  aber  das 
ist  nicht  der  einzige  Grund,  vielleicht  nicht  ein 
mal  der  Hauptgrund.  Die  Seltenheit  bestimmt 
die  Bilderpreise  gar  nicht  so  regelmässig  und  be- 
trächtlich, wie  man  nach  rein  kaufmännischen  Er- 
wägungen annehmen  sollte.  Hobbemas  Landschaften 
haben  einige  Eigenschaften  vor  denen  Ruisdaels 
voraus,  die  in  den  Augen  der  kaufkräftigsten  und 
massgebenden  Sammler  wesentlich  sind.  Sie  sind 
nämlich  im  allgemeinen  heller,  freundlicher,  sonniger, 
eher  blond  und  mehr  lokalfarbig.  Hobbemas  Earbe 
hat  mehr  Impasto  und  mehr  Email  als  die  leicht 
schwärzliche  und  stets  etwas  opake  Farbe  Ruisdaels. 
Die  negativen  Eigenschaften  Hobbemas,  der  neben 
Ruisdael  doch  stimmungslos  erscheint  und  dessen 


grössere  Bilder  häufig  einen  zerpflückten  Eindruck 
machen,  werden  nicht  so  stark  empfunden.  Stünde 
das  Lebenswerk  des  einen  Malers  dem  des  anderen 
gegenüber,  dann  freilich  möchte  wohl  der  Reichtum 
Ruisdaels  das  Gut  Hobbemas  klein  und  eng  er- 
scheinen lassen. 

Von  Privatsammlern  unserer  Tage  wird  Ruisdael 
geachtet,  Hobbema  geschätzt,  Cuijp  geliebt. 

Albert  Cuijp  ist  kein  einwandfreier  Zeichner, 
oft  komponiert  er  unbedacht,  aber  als  Maler  — im 
engsten  Sinne  des  Wortes  — ist  er  mehr  als  Ruisdael 
und  Hobbema,  die  eher  zeichnen  mit  dem  Pinsel, 
und  nähert  sich  mit  der  breiten  und  freien  Meister- 
schaft seiner  Malweise  Rembrandt.  Er  erscheint 
vielseitig  im  Gegenständlichen,  hat  aber  eigentlich 
nur  e i n Thema,  die  nebelige,  sonnendurchglühte 
Luft.  Ob  dann  Kühe,  Menschen,  Häuser  oder 
Bäume  in  dem  goldenen  Meere  schwimmen,  ist 
vergleichsweise  nebensächlich. 

Hobbema,  Ruisdael  und  seine  Nachahmer,  dann 
auch  Philips  Koning,  Everdingen,  kurz  fast  alle  die 
„nationalen“  holländischen  Landschaftsmaler  haben 
sich  spezialistisch  bethätigt  und  Ausbiegungen  in 
andere  Gebiete  fast  ganz  vermieden.  Häufig  wurden 
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sie  sogar  mit  der  bescheidenen  Staffage  nicht  fertig 
und  liessen  ihre  Gemälde  von  Lingelbach  und  von 
Adriaen  van  de  Velde  mit  Figuren  versehen.  Hin- 
gegen haben  einige  holländische  Tiermaler  gelegent- 
lich mit  Landschaftsdarstellungen  die  schönsten  Er- 
folge erzielt,  wie  selbst  der  etwas  trockene  und 
nüchterne,  aber  ungemein  gewissenhafte  und  gegen 
sich  strenge  Paul  Potter. 

Der  Tiermaler  geht  vom  Einzelnen  aus  und 
wird  zum  Studium  des  Einzelnen  geleitet,  er  ist 
gleichsam  in  besserer  Schule  als  der  Landschafts- 
darsteller, dessen  Beobachtungsfehler  unauffällig 
bleiben,  so  lange  er  nur  den  natürlichen  Anschein 
des  Ganzen  zu  sichern  weiss.  Und  wenn  auch 
nicht  jeder  Tiermaler  die  Gewissenhaftigkeit  in  der 
Wiedergabe  aller  individuellen  Züge  aufwendet,  mit 
der  Potter  die  hohe  Berühmtheit  sich  erworben 
hat  — Potter  hat  geradezu  Tierporträts  geschaffen  — , 
so  wird  er  immerhin,  wenn  nicht  die  Indi- 
vidualität, so  gewiss  die  Art  und  die  Gattung  genau 
ausprägen.  Und  die  sachliche,  gewissermassen 
naturwissenschaftliche  Auffassung  wird  den  Maler 
nicht  verlassen,  wenn  er  sich  von  der  Fauna  zur 
Flora  wendet.  Er  wird  in  der  Laubwand  die  Birke, 
die  Buche,  die  Eiche  nach  ihrer  Sonderart  bezeichnen 
und  den  Organismus  des  einzelnen  Baumes  nicht 
gern  im  Gesamteindrucke  untergehen  lassen. 

Adriaen  van  de  Velde  hat  anscheinend  von 
P.  Potter  viel  empfangen,  doch  ist  er  weit  milder, 
weniger  ernst  und  weniger  eindringlich  als  der  etwas 
ältere  Maler. 

Adriaen  zeichnet  mit  gleicher  Gewandtheit 
Figuren,  Tiere  und  Landschaften  und  versteht  wie 
kein  anderer  die  Figuren  im  rechten  Verhältnis  zur 
Landschaft  darzustellen.  Er  malt  höchst  sauber,  im 
angenehmsten  Email,  mit  einer  Fertigkeit,  die  fast 
schon  gefährlich  erscheint.  Die  Virtuosität  zusammen 
mit  einem  verhängnisvollen  Hang  zu  der  Idealität  des 
römischen  Hirtenidylls  hat  vielen  seiner  Arbeiten, 
besonders  den  späteren,  eine  recht  leere,  ab- 
geschliffene, schablonenhafte  Erscheinung  gegeben. 
Glücklicher  als  Potter  weiss  er  seinen  Kompositionen 
die  bildmässige  Einheit  zu  sichern,  wie  er  denn  an 
Geschmack  und  Eleganz  der  Landschaftsauffassung 
vielleicht  nur  von  dem  ihm  nah  verwandten  Jan 
van  der  Heijde  erreicht  wird.  In  seinen  besten 
Werken,  die  sich  von  seinen  minder  guten  sehr 
stark  unterscheiden,  ist  alles  Einzelne  genau  be- 


obachtet und  zierlich  dargestellt,  das  Ganze  aber 
dabei  von  schönster  Harmonie  und  Einheitlichkeit. 
Namentlich  die  aus  der  Sammlung  Clinton  Hope 
für  die  Berliner  Galerie  erworbene  „Farm“  (Bd.  IV 
Taf.  93)  erscheint  im  angedeuteten  Sinne  voll- 
kommen und  übt,  von  Zahmheit  und  Wildheit 
gleich  weit  entfernt,  in  glücklicher  Mitte,  den  wohl- 
thuendsten  Zauber. 

Man  kann  sich  allenfalls  vorstellen,  wie  Hobbema, 
schwerer,  wie  Cuijp,  am  schwersten,  wie  Ruisdael 
das  reiche  Motiv  dieser  „Farm“  gestaltet  hätte. 
Gewiss  würde  Hobbema  mit  seiner  derberen  Pinsel- 
führung, tausend  hübsche  Einzelheiten  unterdrückend, 
dieses  Stück  Erde  so  wiedergegeben  haben,  dass  die 
Grösse,  die  herbe  Kraft  der  Natur  mit  stärkerem 
Hauche  uns  anwehen  würde.  Er  hätte  diese  von 
Eichen  umzäunte  Gutswiese  gemalt  als  Tourist,  der 
hier  Halt  gemacht  hat,  von  dem  malerischen  An- 
blick gefesselt,  und  dann  weiter  gezogen  ist. 

Adriaen  van  de  Velde  hat  das  Stück  Erde  ge- 
malt, als  hätte  er  Jahre  — glückliche  Jahre  — hier 
gelebt,  als  wäre  er  der  Gutsherr.  So  eingehend 
schildert  er  die  hohe  Pracht  der  Bäume,  die  Schön- 
heit des  glatten,  gesunden  Viehes,  beschreibend,  auf- 
zählend, fast  inventarisierend. 

Die  abgeschiedene,  aber  nicht  einsame  Welt  ist 
erfüllt  von  idyllischem  Frieden.  Mit  dem  freund- 
lichen Gesamteindruck  ist  das  reiche  Werk  nicht 
erschöpft,  es  will  gleichsam  gelesen  sein  und  liest  sich 
wie  ein  beschaulich  episches  Lob  auf  das  Landleben. 

Selbst  mit  Rubens  als  ihrem  Vorkämpfer  können 
die  Vlamen  auf  dem  Felde  der  Landschaftsdarstellung 
sich  nicht  mit  den  Holländern  messen.  Von  den 
holländischen  Malern,  scheint  es  fast,  wird  die  Natur 
von  allen  Seiten  betrachtet  und  erschöpft.  Selbst 
die  strahlende  und  flimmernde  Helligkeit,  die  ent- 
deckt zu  haben  moderne  Freilichtmaler  sich  rühmen, 
hat  wenigstens  einmal  der  Delftsche  Vermeer,  in 
seiner  Stadtansicht,  unüberbietbar  dargestellt.  Und 
wem  die  liebevolle  Sachlichkeit,  die  gemeinsame 
Tugend  vieler  holländischer  Landschaftsmaler,  wem 
selbst  die  echte  Lyrik  Jakob  Ruisdaels  zu  eng  und 
zu  schwach  erscheint  gegenüber  der  weit  aus- 
greifenden dramatischen  Kraft  des  Rubens,  der 
wird  in  Rembrandts  Landschaften  die  holländischen 
Eigenschaften  zusammengefasst,  gesteigert,  geläutert 
finden  und  keine  Weite,  keine  Höhe  und  keine 

Tiefe  vermissen.  ..  T „ . ....  , 

Max  J.  Friedlander. 
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Westgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina. 
Marmor  (ergänzt  von  Thorvaldsen).  München,  Glyptothek. 


Ueber  Giebelkomposition. 


EIN  Rückblick  auf  die  über  zwei  Jahrzehnte 
zurückliegenden  deutschen  Ausgrabungen  von 
Olympia,  das  Lebenswerk  des  verstorbenen  Ernst 
Curtius,  wird  leicht  die  Frage  anregen,  welche 
Wirkung  dieses  grosse  LTnternehmen  über  die  Kreise 
der  Fachgelehrten  hinaus  gehabt  hat.  Die  Wirkung 
ist  nicht  so  stark  gewesen,  als  die  Bedeutung  und 
der  überaus  glückliche  Erfolg  des  Unternehmens 
hätten  erwarten  lassen  können.  Eigentlich  bekannt 
und  populär  geworden  ist  von  den  Funden  nur  der 
Hermes  des  Praxiteles,  der  sich  rasch  und  dauernd 
aller  Herzen  erobert  hat.  Was  ausser  ihm  an 
Werken  griechischen  Meisseis  dem  Boden  wieder 
abgewonnen  wurde,  ist  dagegen  der  allgemeinen 
Teilnahme  fast  fremd  geblieben,  nur  allzusehr 
durch  die  leuchtende  Schönheit  jenes  Marmorbildes 
in  Schatten  gestellt.  Nicht  ohne  Einfluss  darauf 
mag  der  fragmentarische  Erhaltungszustand  der 
meisten  Stücke  gewesen  sein,  der  gerade  gegenüber 
dem  Hermes  mit  seiner  wie  durch  ein  Wunder  fast 
unverletzt  gebliebenen  Oberfläche  doppelt  empfindlich 
sich  geltend  macht.  Ohne  Zweifel  liegt  aber  der 
eigentliche  Grund  tiefer,  nicht  in  einer  derartigen 
Aeusserlichkeit,  sondern  in  der  Kunstart  der  Werke. 
Die  Skulpturen  des  Zeustempels  reden  nicht  eine 
so  leicht  verständliche,  sich  einschmeichelnde  Sprache 
wie  das  gefällige  Bild  des  Praxiteles.  Ihre  Kunst  ist 
herb  und  „bietet  sich  nicht  an“. 

Von  dem  gesamten  Bildwerk  des  Tempels,  von 
allen  Figuren  der  Giebel  und  von  allen  Metopen- 
reliefs  sind  Reste  wiedergefunden.  Im  Ostgiebel 
war  die  Zurüstung  zum  Wettkampf  des  Pelops  und 
Oinomaos  dargestellt,  im  westlichen  Giebel  sah  man 
den  Kampf  der  Lapithen  gegen  die  Kentauren,  die 
Metopenreliefs  schilderten  die  zwölf  Thaten  des 


Herakles,  das  Ganze  gleichsam  eine  grosse  und 
zusammenhängende  Verherrlichung  der  körperlichen 
Kraft.  Dieser  Gedanke  geht  wie  ein  Leitmotiv 
durch  die  Schilderung  durch  und  ist  in  der  künstle- 
rischen Gestaltung  zum  stärksten  Ausdruck  gebracht. 
Aber  es  ist  eine  Stärke,  die  nicht  auf  Steigerung 
der  Formen  beruht,  sondern  die  dadurch  um  so 
überzeugender  wirkt,  dass  die  Form,  fest  und 
breit,  die  einfache  Natur  giebt,  ganz  ungekünstelt 
und  ohne  alle  Absichtlichkeit.  Einer  ähnlichen 
Ausdrucksweise  begegnen  wir  in  einer  anderen 
Kunstepoche  wieder,  in  den  Werken  der  Hohen- 
staufenzeit. Zufällig  giebt  eins  der  schönsten  unter 
diesen,  das  Stifterpaar  vom  Dome  zu  Naumburg, 
(abgeb.  „Museum“  i.  Jahrg.  S.  51)  in  den  Ge- 
stalten des  Fürsten  und  der  Fürstin  eine  ganz 
entsprechende  Zusammenstellung,  wie  wir  sie  in 
der  Mitte  des  olympischen  Ostgiebels  in  den 
Gruppen  des  Oinomaos  und  der  Sterope  und  des 
Pelops  und  der  Hippodamia  haben.  Es  sind  die- 
selben reckenhaften  Gestalten,  in  ihrer  festen  Kraft 
dastehend,  und  mit  Ueberraschung  bemerken  wir, 
wie  eng  verwandte  Züge  diese  Schöpfungen  so 
verschiedener  und  von  einander  unabhängiger  Kunst- 
epochen auch  in  den  Einzelheiten  der  Durchführung 
darbieten,  eine  Verwandtschaft,  die  in  allem,  in  der 
einfachen  und  grossen  Anlage  der  Gewandung,  in 
dem  breiten  Aufbau  der  Gestalten,  in  dem  ruhigen 
und  sicheren  Herausheben  des  Wesentlichen,  aus 
der  gleichen  freien  und  frischen  Naturauffassung 
hervorgegangen  ist. 

Aus  den  erhaltenen  Resten  der  olympischen 
Skulpturen  haben  sich  die  beiden  Giebel  des  Zeus- 
tempels in  der  ursprünglichen  Anordnung  ihrer 
Figuren  bis  auf  einige,  für  das  Gesamtbild  nicht 
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sehr  wesentliche  Einzelheiten  mit  Sicherheit  wieder- 
herstellen lassen.  Damit  hat  die  Kenntnis  von  der 
Entwicklung  der  griechischen  Giebelkomposition, 
die  vorher  allein  auf  den  Fragmenten  vom  Parthenon 
und  den  vollständiger  als  diese  erhaltenen  Skulpturen 
des  Athenatempels  von  Aegina  beruht  hatte,  eine 
wichtige  Bereicherung  erfahren;  sie  ist  zugleich 
noch  durch  andere  Funde  in  Olympia  und  Athen 
so  stark  erweitert  worden,  dass  sich  jetzt  der  Gang 
dieser  Entwicklung  in  einem  über  zwei  Jahr- 
hunderte reichenden  zusammenhängenden  Bilde 
übersehen  lässt.  Die  Parthenongiebel  stehen  als 
grösste  und  künstlerisch  vollendeteste  Leistung  am 
Endpunkt  der  Reihe,  die  ihnen  unmittelbar  vorauf- 
liegende Stufe  zeigen  die  Bildwerke  von  Olympia 
und  diese  wieder  weisen  auf  die  äginetischen  Giebel 
als  das  nächst  frühere  Werk  zurück.  Etwas  älter 
ist  ein  grosser  in  Bruchstücken  auf  der  athenischen 
Akropolis  gefundener  Giebel  mit  der  Darstellung  der 
Athena  im  Gigantenkampf,  dem  sich  der  Giganten- 
giebel vom  Schatzhaus  der  Megarer  in  Olympia  als 
etwa  gleichzeitiges  Werk  zur  Seite  stellt.  Wie  dieser 
aus  Kalkstein  gearbeitet  sind  die  Bruchstücke  von 
zwei  grossen  Giebeln  der  athenischen  Akropolis,  in 
denen  der  Kampf  des  Herakles  mit  Triton  und 
Zeus’  Bewältigung  des  dreileibigen  Riesen  Typhon 
dargestellt  ist,  sowie  ein  kleinerer,  ebenfalls  auf  der 
Burg  von  Athen  gefundener  Reliefgiebel  mit  dem 
Bilde  von  Herakles’  Kampf  gegen  die  Hydra.  Mit 
dem  letzteren,  etwa  im  Anfang  des  sechsten  Jahr- 
hunderts entstandenen  Werke  sind  wir  in  eine  Zeit 
gelangt,  die  dem  ersten  Aufkommen  des  Giebel- 
schmucks überhaupt  nicht  fern  liegen  mag,  hat  doch 
wahrscheinlicher  Annahme  nach,  das  uralte  Heiligtum 
der  Hera  in  Olympia  kaum  mehr  als  hundert  Jahre 
früher  die  Veränderung  des  früheren  Horizontal- 
daches in  ein  Giebeldach  erfahren.  Jedenfalls  ver- 
stauen uns  die  erhaltenen  Denkmäler  einen  Einblick 
in  das  Werden  dieser  echtgriechischen  Kunstform, 
von  ihren  frühen  Anfängen  an. 

Der  Giebel  fordert,  wie  keine  andere  Architektur- 
form, für  den  bildlichen  Schmuck  zu  einer  streng 
tektonischen  Komposition  auf.  In  seinem  fest  um- 
grenzten Raume  hebt  sich  die  Mittelachse  als  ent- 
schiedene Hauptlinie  heraus,  die  die  innere  Fläche 
in  zwei  gleiche  Hälften  teilt.  Die  beiden  Hälften 
mit  einander  entsprechenden  Figuren  zu  füllen  und 


die  Figuren  nach  der  Mitte  hin  oder  von  ihr  aus 
nach  den  Ecken  zu  gerichtet  darzustellen,  die 
Mitte  selbst  aber  durch  eine  nach  beiden  Seiten 
hin  gleichmässig  in  Beziehung  gesetzte  Figur  zu 
betonen,  diese  Komposition,  im  Schema  dem  Bilde 
des  Adlers  mit  ausgebreiteten  Flügeln  vergleichbar 
— die  Griechen  verwendeten  die  Bezeichnung 
„Adler“  für  die  Giebelform  — , scheint  sich  aus  dem 
gegebenen  Raum  so  natürlich,  fast  notwendig  zu 
entwickeln,  dass  man  sie  als  die  ursprüngliche, 
zugleich  mit  der  Architekturform  selbst  entstandene 
denken  möchte. 

Aber  die  erhaltenen  Bildwerke  lehren,  dass  der 
Gang  der  Entwicklung  ein  anderer  gewesen  ist. 
Die  Darstellung  des  ältesten  Giebels  (abgeb.  S.  52), 
die  den  Kampf  des  Herakles  gegen  die  Hydra  schil- 
dert, ist  ohne  Rücksicht  auf  den  gegebenen  Raum  an- 
geordnet. Die  ganze  rechte  Hälfte  des  Giebels  ist  mit 
der  Hydraschlange  gefüllt,  in  der  linken  Hälfte  sind 
Herakles,  Jolaos  mit  dem  Gespann  und  der  Krebs, 
der  der  Sage  nach  der  Hydra  zu  Hilfe  kam,  hinter- 
einander angebracht.  Das  Bild  entwickelt  sich  nicht 
von  der  Mitte  aus  nach  den  Seiten  hin  oder  von 
den  Ecken  nach  der  Mitte  zu,  sondern  rollt  sich  in 
fortlaufender  Erzählung  von  dem  einen  Ende  nach 
dem  anderen  hin  ab.  Die  Komposition  ist,  wie 
Wiederholungen  derselben  Szene  auf  friesartigen 
Streifen  bezeugen,  als  Erzählung  für  eine  un- 
begrenzte Fläche  erfunden  und  als  solche  in  den 
Rahmen  des  Giebeldreiecks  übertragen.  Dieser  Giebel 
steht  aber  nicht  allein,  in  den  beiden  grösseren 
Kalksteingiebeln  von  der  athenischen  Burg  kehrt 
die  gleiche,  auf  die  Forderungen  des  gegebenen 
Raumes  nicht  eingehende  Darstellungsweise  in  ähn- 
licher Form  wieder. 

Im  weiteren  Verlauf  ändert  sich  das  Bild.  Der 
Künstler  des  Athena-Giebels,  der  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  den  grossen  Pisistratischen  Tempel 
auf  der  athenischen  Akropolis  schmückte,  hat  sich 
nicht  mehr  damit  begnügt,  eine  fertige  Komposition 
dem  Rahmen  anzupassen.  Sein  Bild  des  Giganten- 
kampfes — leider  nur  lückenhaft  erhalten  — war 
in  Gruppen  gegliedert,  die  sich  auf  beide  Hälften 
des  Giebels  verteilten.  Hier  treten  zum  erstenmale 
in  den  spitzen  Ecken  des  Giebels  die  späterhin  immer 
wiederkehrenden  liegenden  Figuren  auf,  niederge- 
sunkene Giganten,  die  die  Komposition  nach  beiden 
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Seiten  zu  gleichmässig  abschliessen.  Von  ihnen  aus 
stieg,  wie  es  scheint,  die  Darstellung  in  je  einer 
Kämpfergruppe  nach  der  Mitte  zu  an  und  fand 
ihren  Abschluss  in  der  Gruppe  der  Athena,  die 
hoch  aufgerichtet  gegen  einen  zu  Boden  geworfenen 
Giganten  die  Lanze  erhebt.  Die  Figur  der  Göttin 
nimmt  die  Mitte  ein,  doch  nicht  so,  dass  sie  in  der 
Achse  des  Giebels  steht,  sie  ist  vorgebeugt  und 
mehr  schräg  als  grade  in  die  Fläche  hineingestellt. 
Man  kann  vielleicht  sagen,  dass  die  Gliederung  der 
Gesamtkomposition,  dem  gegebenen  Raume  folgend, 
von  den  Ecken  aus  sich  entwickelt  und  nach  der 
Mitte  zu,  wo  bewegte  Figuren  frei  in  der  Fläche 
stehen,  die  Abhängigkeit  von  der  Gestaltung  des 
Raumes  abnimmt.  In  ganz  ähnlicher  Weise  ist  die 
auch  gegenständlich  verwandte  Darstellung  im  Giebel 
des  Megarerschatzbauses  von  Olympia  gegliedert. 

Diese  Anfänge  und  Versuche  leiten  im  weiteren 
Verlaufe  zu  der  streng  tektonischen  Kompositions- 
weise hin,  die  wir  in  den  äginetischen  Giebeln, 
gegen  Ende  des  sechsten  Jahrhunderts,  zu  voller 
Konsequenz  durchgebildet  finden.  Auch  hier  sind 
Kämpfe  geschildert,  aber  es  stehen  nicht  Kämpfer- 
paare, sondern  zwei  Parteien  gegeneinander,  die 
eine  auf  der  linken,  die  andere  auf  der  rechten 
Hälfte  des  Giebels.  Sie  kämpfen  um  die  Leiche 
eines  Gefallenen,  die  in  der  Mitte  liegt.  Figur  für 
Figur  gleichen  sich  auf  beiden  Seiten  bis  in  die  Einzel- 
heiten der  Haltung.  Die  Symmetrie  war  noch  strenger 
durchgeführt,  als  es  in  der  Abbildung  S.  49  erscheint, 
indem  dem  gebückt  Zugreifenden  auf  dem  rechten 
Flügel  nächst  der  Mitte  eine  gleiche  Figur  auf  dem 
linken  Flügel  gegenüberstand;  auch  sind  die  Bogen- 
schützen unmittelbar  vor  die  liegenden  Eckfiguren 
gestellt  zu  denken.  In  fein  abgewogenem  Verhältnis 
stuft  sich  die  Bewegung,  nach  den  Enden  zu 
schwächer  werdend,  allmählich  ab  und  klingt  in 
den  liegenden  Eckfiguren  zu  stiller  Ruhe  aus,  in  der 
Mitte  aber,  wo  sie  am  lebhaftesten  ist,  bricht  sie  sich 
gleichsam  in  der  starren  Figur  der  Athena,  die  wie 
eine  Säule  in  der  Achse  des  Giebels  steht,  sie  allein 
in  voller  Vorderansicht  und  dadurch  nach  beiden 
Seiten  hin  gleichmässig  wirkend  und  verbindend. 
Hier  und  erst  hier  ist  das  tektonische  Prinzip  zu 
voller  Geltung  gebracht,  die  Komposition  ganz  aus 
dem  gegebenen  Raum  heraus  entwickelt.  Der 
Künstler  erzählt  nicht  mehr,  sondern  er  dekoriert. 


Es  ist  kein  Zufall,  dass  es  bisher  nicht  gelungen  ist, 
eine  sichere  Deutung  für  die  Kampfscenen  in  diesen 
Giebeln  zu  finden,  denn  dem  tektonischen  Prinzip 
ist  hier  die  Deutlichkeit  der  Mitteilung  geopfert,  es 
ist  alles  auf  die  Wirkung  im  Raume  und  auf  die 
äussere  Symmetrie  gestellt. 

Der  Gegensatz  zwischen  dem  erzählenden,  un- 
abhängig vom  Raum  und  seiner  Begrenzung  ent- 
worfenen Bilde  und  der  schmückenden,  in  den 
Rahmen  einer  bestimmten  Fläche  komponierten 
Darstellung  ist,  mehr  oder  weniger  stark  hervor- 
tretend, in  den  Schöpfungen  der  Kunst  aller  Zeiten 
zu  beobachten.  In  der  älteren  griechischen  Kunst 
tritt  er  besonders  auffällig  hervor,  weil  diese  ihren 
Aufgaben  nach  wesentlich  eine  dekorative  war.  Für 
die  Herstellung  des  Bildschmuckes  der  Bauwerke, 
der  Verzierung  der  Geräte  und  Gefässe  war  der  be- 
stimmte Raum  immer  das  von  vornherein  Gegebene. 
Aber  diese  Bedingung  hat  keineswegs  dazu  geführt, 
dass  die  Bildkomposition  zunächst  von  der  streng 
tektonischen  Gliederung  ausgegangen  wäre.  Viel- 
mehr bildet  sich  das  Gefühl  für  die  tektonische 
Form  und  ihren  Zusammenhang  mit  der  Dekoration 
erst  allmählich  heraus  und  ebenso  wie  in  den 
frühesten  Giebeldarstellungen  ist  namentlich  in  den 
älteren  Vasenbildern,  die  für  das  Erkennen  des 
Werdeganges  der  griechischen  Kunst  ein  so  ausser- 
ordentlich reiches,  wenn  auch  an  sich  geringwertiges 
Material  liefern,  das  zuerst  Vorherrschende  die  Er- 
zählung, die  im  breitesten  Strom  dahinfliesst.  Ihr 
sind  Fesseln  angelegt,  als  man  sich  der  Aufgabe  des 
Dekorierens  im  eigentlichen  Sinne  bewusst  wurde. 
Es  scheint,  dass  mit  der  kunstmässigen  Ausbildung 
des  in  und  für  den  Raum  komponierten  Bildes  das 
kleinasiatische  Griechenland  vorangegangen  ist,  und 
vielleicht  ist  für  diese  Entwicklung  der  Einfluss  der 
orientalischen  Kunst  treibend  gewesen,  der  im  Osten 
stärker  sich  geltend  machte  als  in  dem  mehr  zu- 
rückliegenden griechischen  Muttcrlande.  In  der 
Zeit,  die  der  Entstehung  der  äginetischen  Giebel 
unmittelbar  voraufliegt,  hatte  sich  in  der  ost- 
griechischen Kunst  das  Prinzip  der  symmetrisch 
auf  die  Mitte  zu  gegliederten  Komposition  fest 
in  die  Herrschaft  eingesetzt,  so  dass  auch  in  fries- 
artigem Raum  angebrachte  Bilder  in  dieser  Weise 
angeordnet  wurden.  Dafür  sind  uns  hervorragende 
Beispiele  in  den  Malereien  grosser  Thonsarkophage 


51 


Giebel  von  einem  nicht  erhaltenen  Gebäude  auf  der  Akropolis  in  Athen. 
Kalkstein.  Athen,  Akropolismuseutn. 


und  in  dem  kürzlich  gefundenen  Marmorfries  vom  so- 
genannten Schatzhaus  der  Knidier  in  Delphi  erhalten. 

Einmal  so  ausgebildet,  behielt  dieses  Kompo- 
sitionsprinzip für  die  Folgezeit  seine  Geltung.  In 
den  grossen  Werken  des  fünften  Jahrhunderts  wirkt 
es  mit  der  Kraft  eines  Gesetzes  fort,  aber  das  Ge- 
setz wird  nun  mit  Freiheit  gehandhabt  und  bindet 
den  künstlerischen  Gedanken  nicht  durch  den  Zwang 
einer  starren  Formel.  In  den  Olympiagiebeln  ist 
das  Schema  der  äginetischen  Giebel  mit  der  Be- 
tonung der  Mittellinie  und  der  Teilung  des  Raumes 
in  zwei  gleiche  Flügel  in  seinen  Hauptsätzen  fest- 
gehalten, der  Gesamtcharakter  jedoch  ein  völlig  an- 
derer geworden.  Man  hat  hier  nicht  mehr  den  Ein- 
druck, dass  die  Figuren  gestellt  sind  und  immer  so 
stehen  bleiben  müssen,  der  nächste  Augenblick  wird 
sie  in  neuer  Handlung,  in  anderer  Bewegung  zeigen. 
An  Stelle  der  Symmetrie  auf  beiden  Seiten  ist  die 
Entsprechung  getreten,  die  dem  Künstler  weniger 
wie  jene  in  dem  Wechsel  der  Motive  feste  Schranken 
setzt.  Vor  allem  aber  ist  die  äussere  Beziehung  der 
Teile  zu  einander  nicht  mehr  das,  was  allein  die 
Komposition  zusammenhält,  ein  neuer,  mit  stärkerer 
Kraft  verbindender  Faktor  ist  hinzugetreten  in  dem 
inneren  Gleichgewicht.  Das  tritt  namentlich  deutlich 
in  der  Komposition  des  Ostgiebels  hervor.  Rechts 
und  links  in  den  Flügeln  entsprechen  sich  die  Gruppen 
der  beiden  Parteien  des  Oinomaos  und  Pelops;  die 
Helden  selbst  stehen  der  Mitte  zunächst,  der  König 
trotzig,  seines  Sieges  gewiss,  Pelops  wie  in  un- 
ruhigem Sinnen,  ob  ihm  seine  List  gelingen  wird. 
Der  Gegensatz  ist  in  den  Frauen  neben  den  Helden 
fortgeführt.  Dem  Pelops  hat  sich  Hippodamia  zu- 
gesellt, als  gehöre  sie  bereits  zu  ihm,  und  sie  scheint 
seine  Sorge  zu  teilen,  dem  Oinomaos  steht  Sterope 
zur  Seite,  in  königlicher  Würde.  Es  folgen  nach 
den  Seiten  zu,  mit  ihren  breiten  Flächen  von  über- 
raschend guter  Wirkung  im  Raume,  die  Gespanne 
mit  ihren  Lenkern,  dazu  Diener,  die  für  die  Hand- 
lung selbst  bedeutungslos  sind,  dem  Künstler  aber 
zur  Verwertung  frischer,  dem  Leben  abgelauschter 
Motive  Gelegenheit  gaben,  schliesslich  in  den  Ecken 
ebenso  bedeutungslose  liegende  Figuren.  Alle  sind 


in  Ruhe,  aber  der  Zustand  der  Ruhe  ist  bei  den 
einzelnen  verschieden,  bedingt  durch  die  Handlung, 
die  der  nächste  Augenblick  von  ihnen  fordern  wird. 

Ein  Anschwellen  der  Bewegung  nach  der  Mitte 
zu,  wie  in  der  Komposition  der  äginetischen 
Giebel,  ist  hier  äusserlich  nicht  bemerkbar,  wohl 
aber  lässt  sich  eine  innerliche  Steigerung  der  Hand- 
lung, die  im  Gegensätze  der  beiden  Hauptfiguren 
gipfelt,  empfinden.  Im  Westgiebel  erfüllt  das 
wildeste  Getümmel  die  ganze  Fläche,  bis  die  Be- 
wegung in  den  liegenden  Eckfiguren  zu  plötzlicher 
Ruhe  gelangt.  In  beiden  Giebeln  findet  das  Walten 
der  Gottheit  in  der  das  Ganze  überragenden  Mittel- 
figur ihren  Ausdruck,  die  auch  hier  scharf  die 
Achse  des  Raumes  markiert,  aber  zugleich  auch 
durch  eine  leichte  Wendung  des  Kopfes,  im  West- 
giebel auch  durch  eine  Bewegung  des  einen  Armes 
enger  in  die  Handlung  einbezogen  ist. 

So  weit  die  Künstler  der  Olympiagiebel  über  die 
der  äginetischen  Giebel  hinausgegangen  sind,  so 
gross  war  wieder  der  Fortschritt,  in  dem  die  Meister 
der  Parthenongiebel  das  Problem  der  Giebelkompo- 
sition seiner  höchsten  künstlerischen  Lösung  zu- 
führten. Das  Erhaltene  lässt  uns  die  Grösse  der 
Durchführung  leider  nur  ahnen,  nicht  im  einzelnen 
genauer  ermessen.  Aber  so  viel  erkennen  wir,  dass 
die  Darstellung  in  gewaltiger  Steigerung  der  äusseren 
Bewegung  und  der  inneren  Kraft  von  den  Ecken 
aus  nach  der  Mitte  zu  gleichmässig  anwachsend  sich 
entwickelte,  und  wenigstens  vom  Westgiebel,  in  dem 
der  Streit  der  Athena  und  des  Poseidon  um  das 
attische  Land  in  heftig  bewegter  Darstellung  ge- 
schildert war,  wissen  wir  es  durch  eine  erhaltene 
Zeichnung,  dass  die  Betonung  der  Mitte  nicht  durch 
eine  in  der  Achse  stehende  Figur,  vielleicht  aber 
durch  die  w7enig  stark  sprechende  Linie  des  auf- 
wachsenden Oelbaumes  gegeben  war,  so  dass  die 
Gewalt  der  nach  der  Mitte  zu  drängenden,  hier  zu- 
sammenstossenden  und  wieder  auseinanderfahrenden 
Kräfte  durch  kein  in  die  Handlung  eingreifendes 
Zwischenglied  gehemmt  war.  Für  das  verlorene 
Bild  der  Geburt  der  Athena  im  Ostgiebel  möchte 
man  eine  ähnliche  Anordnung  voraussetzen. 

Franz  Winter. 
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Anton  van  Dyck. 


VAN  DYCK  nimmt  in  der  Geschichte  der 
Malerei  einen  viel  höheren  Rang  ein,  als  man 
gewöhnlich  annimmt;  Jahrhunderte  haben  in  keiner 
Weise  die  Bedeutung  der  Werke  verringert,  die 
einst  seinen  Ruhm  begründet  haben.  Als  der 
Spiegel  einer  exklusiven  Gesellschaft  bieten  seine 
Porträts,  mögen  sie  auch  zum  grossen  Teil  ihren 
Reiz  der  Phantasie  des  Künstlers  verdanken,  nichts- 
destoweniger ein  Gesamtbild  von  eigenem  Zauber  und 
Wert  für  die  Zeit,  in  der  er  lebte,  und  für  das  Milieu, 
in  dem  sich  seine  kurze  und  glänzende  Laufbahn 
abspielte.  War  doch  van  Dyck  vor  allem  Porträt- 
maler und  man  kann  sagen,  dass  seine  Kunst  einen 
Höhepunkt  der  Bildnismalerei  bedeutet.  DieMenschen, 
die  sein  Pinsel  wiedergegeben  hat,  erscheinen  viel- 
leicht anders,  wie  sie  andere  Augen  schärfer  und 
naturgetreuer  gesehen  haben  — aber  ein  Ersatz  für 
uns  ist  es,  dass  wir  die  Ueberzeugung  gewinnen,  sie 
ständen  so  uns  vor  Augen,  wie  sie  selbst  zu  er- 
scheinen wünschten.  Bei  dem  blossen  Namen  „van 
Dycku  sieht  jeder  vor  seinem  geistigen  Auge 
Gemälde  von  heroischem  Pathos  und  andere  von 
anmutigem  Liebreiz  auftauchen,  die  sich  seinem 


Gedächtnis  mit  unauslöschlicher  Lebhaftigkeit  ein- 
geprägt haben. 

Van  Dyck  interpretiert;  seine  künstlerischen 
Vorstellungen  sind  zum  grossen  Teil  auf  das  Ideale 
gerichtet,  und  äussere  Umstände  veranlassen  ihn 
in  höherem  Masse,  als  man  glaubt,  ein  System 
zu  befolgen , das  viel  galt  in  der  Schule  des 
Rubens  — und  Rubens  war  ja  sicherlich  van  Dyck’s 
Inspirator,  wenn  nicht  geradezu  sein  Lehrer.  Aber 
wenn  man  auch  die  Richtung  bei  Seite  lässt,  die 
van  Dyck’s  Kunst  genommen,  auch  ohne  Rubens 
würde  er  zu  den  Künstlern  ersten  Ranges  zählen. 
Ja,  ein  Autor  des  XVIII.  Jahrhunderts,  der  bekannte 
Marquis  d’Argens,  nennt  ihn  in  seiner  „Reflexions 
critiques  sur  les  differentes  ecoles  de  peinture“  den 
ersten  aller  Künstler. 

Sein  Talent  offenbart  sich  in  hervorragenden 
Werken,  noch  bevor  er  bei  Rubens  gearbeitet  hat, 
als  er  mit  18  Jahren  das  Atelier  Hendrick  van  Balens 
verlassen  hat.  Zwei  Porträts  der  Dresdener  Galerie 
(1022  und  1023)  stammen  aus  dem  Jahre  seiner 
Aufnahme  als  Meister  in  die  Antwerpener  Lukas- 
gilde (1618).  Ein  Männerbildnis  im  Brüsseler  Museum 
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ist  von  1619  datiert.  Dieses  Bild  und  andere 

Schöpfungen  aus  derselben  Zeit  galten  und  gelten 
noch  als  Werke  des  Rubens:  das  genügt,  um  ihren 
hohen  Wert  zu  beweisen. 

Wann  das  gemeinsame  Arbeiten  der  beiden 
Künstler  begann,  ist  schwer  zu  bestimmen.  Im 
Jahre  1620  schreibt  ein  Agent  des  Grafen  Thomas 
Arundel  diesem,  dass  der  Ruf  van  Dycks  kaum  dem 
des  Rubens  nachstehe.  Es  handelte  sich  damals 

darum,  den  jungen  Künstler  zu  veranlassen,  in  den 
Dienst  des  Königs  von  England  zu  treten,  was  auch 
erreicht  wurde.  Der  Aufenthalt  van  Dycks  in 
London  war  dieses  erste  Mal  nur  von  kurzer  Dauer. 
Wir  müssen  uns  in  Ermangelung  von  Werken 
dieses  ersten  englischen  Aufenthalts  mit  der  inter- 
essanten Thatsache  begnügen,  dass  der  Meister 
gleich  zu  Anfang  seiner  künstlerischen  Laufbahn 
Beziehungen  mit  einem  Lande  anknüpfte,  welches 
dann  späterhin  in  hohem  Masse  seinem  Talent 
Relief  verleihen  sollte. 

Nach  seiner  Rückkunft  nach  Antwerpen,  zu 
Ende  des  Jahres  1621,  machte  sich  van  Dyck  sofort 
nach  dem  Süden  auf,  zu  der  Italienfahrt,  die  zu 
jener  Zeit  als  unumgänglich  für  die  Ausbildung 
eines  ernsten  Künstlers  galt. 

Was  der  junge  22  jährige  Künstler,  als  er  nach 
Italien  ging,  zu  leisten  fähig  war,  wissen  wir  durch 
die  Gemälde,  die  er  bei  seiner  Abreise  seinem 
Lehrer  zurückliess  und  die  sich  heute  alle  in 
öffentlichen  Sammlungen  befinden:  die  Dornen- 

krönung und  die  beiden  Johannes  in  Berlin,  der 
ungläubige  Thomas  in  Petersburg,  der  Verrat  des 
Judas  in  Madrid,  der  hl.  Hieronymus  in  Stockholm 
und  in  Dresden,  der  hl.  Martin  in  Windsor,  die 
Kreuzigung  Petri  in  Brüssel.  Diese  Werke  rühren 
sicher  von  Meisterhand,  nicht  von  Schülerhand  her. 
Wir  machen  die  Beobachtung,  dass  zwar  des  Rubens 
Einfluss  deutlich  erkennbar  ist,  dass  aber  der  des 
Tizian  mindestens  ebenso  augenfällig  ist.  Es  ist  das 
leicht  zu  verstehen,  wenn  wir  bedenken,  dass  Rubens 
viele  Gemälde  des  berühmten  venezianischen  Colo- 
risten  in  seiner  Galerie  besass,  ausser  den  zahl- 
reichen Copieen,  die  er  während  seines  italienischen 
Aufenthaltes  nach  Tizian  gemalt  hatte.  In  dieser 
Zeit  hat  van  Dyck  eine  ganz  venezianische  Wärme 
des  Colorits,  wie  sie,  merkwürdigerweise,  während 
seiner  späteren  Entwickelung  uns  nicht  mehr  in 
seinen  Werken  begegnet. 

Die  meisten  dieser  Jugendwerke  van  Dycks 
sind  dem  Rubens  zugeschrieben  worden,  so  z.  B. 
auch  die  schönen  Bildnisse:  Der  Mann  mit  dem 
Handschuh  und  Frau  van  de  Wouwer  in 
Dresden.  Infolge  dieser  V erwechslung  hat  man  auf 
Grund  des  hl.  Martin  in  Windsor  lange  van  Dyck 
beschuldigt,  in  seinem  Gemälde  in  Saventhem  ein 


Plagiat  begangen  zu  haben.  Jetzt,  da  wir  wissen, 
dass  beide  Gemälde  von  van  Dycks  Hand  sind, 
bietet  der  Vergleich  derselben  nach  einer  anderen 
Seite  Interesse,  wir  können  an  ihnen  die  Wandlung 
seiner  Art  im  Laufe  der  Jahre  konstatieren. 

Da  er  in  gerader  Linie  nach  Genua  reist,  sieht 
sich  der  junge  Künstler  mit  einem  Schlage  der  süd- 
lichen Natur  gegenüber;  wie  durch  Zauberei  haben 
sich  seine  Träume  in  Wirklichkeit  verwandelt,  und 
Menschen  und  Dinge,  alles  vereint  sich,  um  ihn  die 
Macht  dieses  Zaubers  empfinden  zu  lassen.  Vor- 
nehme Kavaliere,  schöne  Frauen,  prächtige  Ein- 
richtungen, reiche  Stolle,  gewaltige  Säulenhallen  mit 
Ausblick  auf  Himmel  und  Meer  — kurz  alles  wirkt 
zusammen,  um  eine  für  Schönheit  empfängliche 
Seele,  ein  gerade  für  die  Wiedergabe  der  Schönheit 
begabtes  Talent  auf  das  höchste  zu  begeistern. 
Seine  Landsleute,  die  Brüder  de  Wael,  die  bereits 
lange  in  der  Hauptstadt  Liguriens  ansässig  waren, 
bereiteten  ihm  einen  angenehmen  Empfang;  das 
Dopp'elbildnis,  das  er  von  ihnen  machte  (heute  in 
Rom,  auf  dem  Capitol),  gab  vielleicht  die  Probe  ab 
für  sein  Können  als  Bildnismaler.  Da  er  anderer- 
seits auch  zu  Paggi,  einem  alten  Freunde  des 
Rubens  und  dem  Haupte  der  Genueser  Malerschule, 
in  nahe  Beziehung  trat,  so  ward  er  in  kurzem  der 
Lieblingsmaler  der  vornehmen  Welt.  Was  van 
Dyck  in  der  Folge  erreichen  sollte,  verdankt  er  in 
hohem  Masse  dieser  Gelegenheit,  sein  Talent  in 
einer  Umgebung,  die  so  ganz  seinen  Neigungen  und 
seinen  Bestrebungen  entsprach,  zu  entfalten.  Seit 
Tizian  hatte  Italien  auf  den  Bildnissen  keine  der- 
artige dekorative  Pracht  entwickelt  gesehen,  wie  es 
dieser  Sohn  Flanderns  vermochte.  Der  angeborene 
Sinn  für  Vornehmheit  und  Eleganz  dieses  „pittore 
cavalieresco“  sollte  Wunder  hervorbringen,  gezeitigt 
von  den  starken  Strahlen  der  südlichen  Sonne 
Genuas.  Seine  Gestalten  sind  zumeist  in  ganzer 
Figur,  mitunter  zu  Gruppen  vereinigt,  mitunter 
hoch  zu  Pferde,  von  Hunden  gefolgt,  umgeben  von 
Vögeln  mit  glänzendem  Gefieder,  ein  Ganzes  von 
unwiderstehlichem  Reiz,  so  dass  diese  Werke  selbst 
in  den  glänzendsten  Sammlungen  zu  den  grössten 
Schätzen  zählen  dürfen.  — England  besitzt  heute  eine 
grössere  Anzahl  dieser  Werke,  die  dem  stolzen 
Genua  verloren  gingen:  in  Dorchester  House  die 
Marchesa  Balbi,  in  Panshanger  die  Kinder  derselben 
Familie,  in  Edinburg  die  Familie  Lomellini,  der 
Edelmann  in  schwarzer  Rüstung  — - das  sind  gute 
Werke  dieser  Zeit,  aus  der  in  Genua  selbst  noch 
die  Paläste  Durazzo,  Brignole  Sale  und  Doria  hervor- 
ragende Leistungen  beherbergen. 

Venedig,  Bologna,  Florenz,  Mantua  werden  in 
der  Folge  von  dem  jungen  Künstler  besucht,  überall 
wird  er  mit  Auszeichnung  aufgenommen.  In  Rom 
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ist  er  Gast  in  den  vornehmsten  Häusern,  zum  grossen 
Aerger  seiner  weniger  verwöhnten  nordischen 
Kollegen,  wie  eine  Legende  erzählt.  In  den  Monaten, 
die  er  in  der  ewigen  Stadt  zubrachte,  schuf  er 
Meisterwerke,  vor  allem  das  Bildnis  des  Kardinal 
Guido  Bentivoglio,  jetzt  im  Palazzo  Pitti  in  Florenz, 
ein  Hauptbild  aller  Zeiten,  aller  Schulen.  Purpur- 
gewand und  Purpurmantel  heben  durch  ihre  Leucht- 
kraft den  feinen  und  stolzen  Ausdruck  der  Gesichts- 
züge, die  Vornehmheit  der  Hände  des  Prälaten.  Ein 
Werk  wie  dieses  würde  genügen,  seinen  Erzeuger 
berühmt  zu  machen. 

Unter  den  religiösen  Arbeiten  dieser  Zeit  ist 
beachtenswert  die  wenig  gekannte  Dreieinigkeit  im 
Museum  zu  Budapest  (Taf.  106.  107);  der  Künstler  ist 
hier  sehr  von  Florentiner  Meistern  beeinflusst.  In  Hin- 
sicht auf  das  Colorit  und  auf  die  erstaunliche  Genauig- 
keit der  Zeichnung  nimmt  dieses  Gemälde  unter  den 
Werken  van  Dycks  eine  gesonderte  Stellung  ein. 

In  Genua,  wohin  er  zurückkehrt,  erringt  er 
weitere  Erfolge.  Damals  entstanden  einige  religiöse 
Gemälde  von  seltener  Schönheit:  Christus  am  Kreuz, 
im  Palazzo  Reale  in  Genua,  vermutlich  das  früheste 
unter  den  zahlreichen  ähnlichen  Werken  des  Künst- 
lers; der  Zinsgroschen  im  Palazzo  Bianco,  direkt 
beeinflusst  von  Tizian;  das  Bacchanal  mit  den  Tigern 
beim  Lord  Belper;  Christus  am  Kreuz  in  S.  Michele 
di  Pagana  bei  Rapallo;  die  herrliche  Madonna  mit 
dem  eingeschlafenen  Kind  im  Museum  zu  Parma. 

Er  hat  zahlreiche  Mitarbeiter,  er  ist  förmlich  das 
Haupt  einer  Schule.  Sein  Landsmann  Jean  Roose 
(Giovanni  Rosa)  hilft  ihm  bei  den  Pferden  und 
Hunden  auf  seinen  Bildnissen.  Unter  anderen  finden 
wrir  unter  seinen  Gehülfen  den  rätselhaften  „Michele 
Fiammingo“,  der  in  Spanien  stirbt  und  vielleicht  als 
„Miquel  de  Amberes“  für  jene  Reihe  von  Bischof- 
bildnissen in  der  Cathedrale  zu  Burgos,  für  die  in 
so  drastischer  Weise  die  Iconographie  des  van 
Dyck  benutzt  ist,  verantwortlich  zu  machen  ist.  — 
Nach  einem  Aufenthalte  in  Palermo,  wohin  er 
einem  Rufe  des  Victor  Amadeus  von  Savoyen  gefolgt 
war,  kehrte  van  Dyck  heim.  Er  scheint  durch  Frank- 
reich seinen  Weg  genommen  zu  haben  und  auf  dieser 
Reise  scheinen  wichtige  Werke  von  seiner  Hand  ent- 
standen zu  sein,  wenigstens  nach  dem  vorzüglichen 
Bildnis  „mit  dem  Dudelsackpfeifer’4  (in  England,  bei 
Mr.  Garnett)  zu  urteilen,  das  den  grossen  PariserVer- 
leger  von  Kupferstichen  Francois  Langlois  darstellt. 

Kaum  zurückgekehrt  nach  Antwerpen,  scheint 
van  Dyck  sich  sofort  wieder  auf  die  Wanderschaft 
begeben  zu  haben,  nach  England.  Die  Gräfin  Arundel 
hatte  ihn  dorthin  bei  einer  Begegnung  in  Italien 
dringend  eingeladen;  dazu  kam,  dass  die  Nachbar- 
schaft eines  Bubens  jedem  anderen  Künstler,  selbst 
einem  van  Dyck  eine  untergeordnete  Rolle  zuwies. 


Aus  diesem  zweiten  Londoner  Aufenthalt  stammt 
wohl  das  grossartige  Bildnis  von  Lord  Thomas 
Arundel  in  Stafford  House,  ein  Hauptwerk  des 
Künstlers.  Einem  glänzenden  Erfolge  aber  in  den 
Hofkreisen  stand  der  Umstand  hindernd  entgegen, 
dass  sich  hier  zwei  sehr  tüchtige  Künstler,  Cornelis 
Janszoon  van  Ceulen  und  Daniel  Mytens,  allgemeiner 
Beliebtheit  erfreuten.  Aber  diese  Gunst  des  Glückes, 
jenseits  des  Meeres  vergeblich  gesucht,  erwartete  ihn 
an  der  heimischen  Schwelle.  Rubens  war  durch 
seine  diplomatischen  Sendungen  in  den  Jahren  1628 
und  1629  zu  langer  Abwesenheit  von  Antwerpen 
genötigt  und  so  fiel,  vorläufig  wenigstens,  diese 
erdrückende  Nebenbuhlerschaft  fort.  Aus  diesen 
Jahren  stammen  die  Hauptwerke  unter  den  religiösen 
Malereien,  die  van  Dyck  für  seine  Heimat  her- 
gestellt hat. 

Wir  wollen  dabei  absehen  von  dem  Votivgemälde, 
das  der  junge  Künstler  sicher  unmittelbar  nach  seiner 
Rückkehr  zum  Andenken  seines  1622  verstorbenen 
Vaters  schuf:  eine  Kruzifixus,  neben  dem  die  hl. 
Katharina  von  Siena  und  der  hl.  Dominicus  stehen, 
während  ein  klagender  Engel  auf  einem  Steine  mit 
einer  auf  den  Vater  bezüglichen  Inschrift  sitzt.  Dieses 
Werk,  das  der  Künstler  den  Dominikanerinnen  in 
Antwerpen  widmete  und  das  sich  heute  im  Museum 
befindet,  ist  sicher  ohne  mächtige  Wirkung,  immerhin 
verdient  es  unsere  Beachtung.  Die  weinende  Ka- 
tharina ist  tiefgefühlt,  die  Engel  sind  voll  von  Anmut; 
der  Körper  des  Heilands  ist  gut  modeliert.  Sicher, 
gegenüber  den  religiösen  Werken  van  Dycks,  die 
früher,  in  Italien  entstanden  sind,  weist  das  Ant- 
werpener  Gemälde  eine  gesteigerte  künstlerische 
Reife  auf  und  trägt  einen  echt  vornehmen  Charakter 
zur  Schau. 

In  der  Folge  entstanden:  Christus  zwischen  den 
Schächern  (Mecheln,  S.  Rombaut),  das  Reynolds  in 
etwas  übertriebenem  Enthusiasmus  eines  der  schönsten 
Gemälde  der  Welt  nennt;  die  Kreuzigung  mit  dem 
hl.  Franz  (Dendermonde,  Frauenkirche);  die  leider 
sehr  verdorbene  grosse  Kreuzigung,  die  unter  dem 
Namen  „Christus  mit  dem  Schwamm“  bekannt  ist 
(Gent,  S.  Michel);  die  Aufrichtung  des  Kreuzes 
(Courtray,  Frauenkirche);  endlich  die  Verzückung 
des  hl.  Augustin  (Antwerpen,  S.  Augustin). 

Vor  Werken  derart  können  wir  es  nicht  ver- 
meiden an  Rubens  zu  denken,  der  Beschauer  wird 
so  gleichsam  zu  einem  Vergleiche  gezwungen.  Die 
Grundidee,  mehr  noch  die  Ausdrucksweise  rühren 
von  dem  Haupte  der  vlämischen  Schule  her.  Van 
Dyck  hat  sein  eigenes  Colorit,  gewisse  Verfahren, 
die  von  ihm  herstammen  — aber  beseelt  ist  er  von 
dem  Geiste  eines  Rubens.  Bei  der  Aufrichtung  des 
Kreuzes  in  Courtray  z.  B.  war  sein  Pinsel  geleitet 
von  der  Erinnerung  an  das  grosse  Triptychon  in 
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S.  Walburga  in  Antwerpen;  und  doch  wie  w;eit 
entfernt  ist  er  hier  von  der  dramatischen  Kraft  in 
dem  Jugendwerke  des  Rubens!  Sicher  rühren  uns 
die  Thränen  vergiessenden  Jungfrauen,  die  Magda- 
lenen  mit  aufgelösten  Haaren  eines  van  Dyck;  aber 
seinen  Gestalten  fehlt  das  Leben  und  der  Atem, 
der  uns  aus  den  Werken  des  grossen  Rubens  ent- 
gegenströmt. Van  Dyck  ist  in  jenen  Gemälden  ein 
geminderter  Rubens.  Sein  Wesen  weist  ihn  auf 
anmutige  Darstellungen,  und  so  besitzen  einige  seiner 
Madonnen  und  hl.  Familien  echten  Wert,  z.  B.  die 
hl.  Familie  mit  dem  Engelreigen  in  Petersburg  und 
die  Verlobung  der  hl.  Katharina  — mit  Berechti- 
gung die  schönste  Jungfrau  genannt  — in  Bucking- 
ham Palace. 

Trotzdem  van  Dyck  in  seiner  Heimat  reiche 
Beschäftigung  fand,  trotzdem  er  gemeinsam  mit 
Rubens  den  Titel  „Maler  der  Infatin“  besass  — er 
hat  uns  mehrere  Bildnisse  derselben  in  geistlicher 
Tracht  (Museen  von  Parma,  Turin  u.  s.  w.)  hinter- 
lassen — , trotzdem  ihm  selbst  Maria  von  Medici 
sass  (Lille,  Museum),  so  beschäftigte  er  sich  doch 
mit  dem  Gedanken,  wieder  nach  England  zu  gehen, 
von  Rubens,  der  zu  dieser  Zeit  in  London  war, 
hierin  vielleicht  bestärkt.  Karl  I.  gab  ihm  1629  das 
Gemälde  „Rinaldo  und  Armida“  (beim  Duke  of 
Newcastle)  in  Auftrag,  das  zu  den  besten  Leistungen 
des  Künstlers  gehört. 

Nach  einer  Reise  durch  Holland,  auf  der  er 
Frans  Hals  kennen  lernte  — nach  einer  Anekdote 
haben  die  Künstler  sich  gegenseitig  porträtiert  — 
und  die  Bildnisse  des  Prinzen  von  Oranien,  seiner 
schönen  Gattin  Amalie  von  Solms  und  seines  Sekre- 
tärs Constantin  Huyghens  anfertigte,  trat  van  Dyck 
zum  drittenmale  die  Reise  nach  England  an. 

Dieses  Mal  ist  er  ganz  vom  Glücke  begünstigt. 
Er  ist  der  Maler  des  Königs,  erhält  schnell  die 
Ritterwürde,  ist  der  erste  unter  den  Künstlern,  die 
die  vornehmen  Kreise  Englands  vergötterten.  Hat 
er  doch  diese  englische  Aristokratie  unsterblich  ge- 
macht, hat  er  doch  die  für  alle,  die  nach  ihm  kamen, 
gültige  Form  gefunden  — eine  Form,  die  sicher 
nicht  tadellos  ist,  die  aber  unübertrefflich  dem  Cha- 
rakter jener  Gesellschaft  angepasst  ist.  Karl  I.  und 
die  Königin  Henriette,  wieder  und  wieder  von  ihm 
gemalt,  sind  durchaus  Schöpfungen  seiner  Phantasie. 
Diese  Königin,  die  auf  seinen  Bildnissen  so  ideal 
schön,  so  majestätsvoll  erscheint,  war  in  Wahrheit, 
nach  den  Memoiren  der  Kurfürstin  Sophie  von 
Hannover,  von  kleinem  Wuchs;  sie  hatte  lange  und 
magere  Arme,  schiefe  Schultern;  die  Zähne  standen 
ihr  wie  Hauer  aus  dem  Munde.  Und  doch,  wie 
herrliche  Kunstwerke  sind  einige  Bildnisse  der  Fürstin, 
z.  B.  das  beim  Lord  Nortbbrook! 


Unter  den  Bildnissen  des  Königs  ist,  besonders 
als  Composition,  ein  Meisterwerk  jenes  Gemälde, 
das  ihn  neben  seinem  Pferd  stehend  darstellt;  man 
hat  es  im  Louvre  mit  Recht  in  dem  Elitesaal,  dem 
Salon  Carre,  aufgehängt  (Taf.  76,  77).  Ein  Meister- 
werk ist  auch  das  Turiner  Bildnis  der  Kinder  des 
Königs.  Die  Zahl  der  Bildnisse  aus  dieser  englischen 
Periode,  in  denen  van  Dyck  die  höchste  Entwicke- 
lung seines  Talents  bietet,  ist  gross. 

Grösser  leider  ist  noch  die  Zahl  der  flüchtigen 
Arbeiten,  die  der  Pinsel  des  Meisters  kaum  gestreift 
hat.  Alles  in  allem  aber,  wenn  der  Künstler  sich 
auch  oft  genug  wenig  gewissenhaft  zeigt,  wenn  er 
seinen  Gehilfen  einen  zu  weiten  Spielraum  lässt, 
bleiben  doch  noch  genug  Werke  dieser  Zeit  übrig, 
die  zur  Erhöhung  seines  Ruhmes  beitragen. 

England  hat  „Sir  Anthony“  van  Dyck  für  sich 
in  Anspruch  genommen.  Das  ist  insofern  richtig, 
als  seine  Kunst  innerhalb  Englands  glanzvoller  Schule 
von  Bildnismalern  die  höchste  Spitze  bedeutet. 
Gainsborough  drückt  sterbend  die  Hand  von  Rey- 
nolds und  flüstert  ihm  zu:  „Wir  sehen  uns  im 
Himmel  wieder  und  van  Dyck  ist  auch  dort!“  Das 
gilt  den  beiden  grossen  Künstlern  als  höchster  Lohn! 

Van  Dyck  hatte  der  Heimat  nicht  für  immer 
den  Rücken  gekehrt,  er  hält  sich  dort  noch  einmal 
längere  Zeit  in  den  Jahren  1634  und  1635  auf. 
Ferdinand  von  Oesterreich  ist  ihm  ebenso  gnädig 
gesinnt,  wie  einst  die  Infantin  Isabella;  der  Bruder 
Philipp’s  IV.,  den  bereits  Velazquez  und  Rubens 
porträtiert  hatten,  sitzt  ihm  wiederholt.  Ein  Reiter- 
dildnis  des  jungen  Generalstatthalters  existiert  in 
England  (bei  Mr.  Ivynaston  Mainwaring).  Ein 
Gruppenbild  des  Rates  von  Brüssel,  das  in  diesen 
Jahren  entstand  und  das  nach  alten  Zeugnissen  ein 
Meisterwerk  war,  ging  bei  dem  Bombardement  von 
1695  unter.  Andere  Werke  dieser  Periode  sind  die 
Beweinung  Christi  in  Antwerpen,  das  Bildnis  des 
Johann  von  Nassau  und  seiner  Familie  bei  Lord 
Cowper,  das  herrliche  Porträt  des  Syndikus  van 
Merstraaten  in  Cassel;  diese  Gemälde  zeigen  den 
Künstler  auf  dem  Höhepunkt  seines  Könnens. 

1639  vermählte  er  sich  mit  Maria  Ruthven, 
deren  verführerische  Schönheit  uns  das  Porträt  in 
der  Münchener  Pinakothek  vergegenwärtigt;  aber 
schon  wenige  Jahre  später,  am  6.  Dezember  1641, 
stirbt  er  in  London.  Innerhalb  eines  Jahres  sah 
Flandern  sich  der  beiden  grössten  Meister  seiner 
Malerschule  beraubt. 

Der  genialen  Macht  eines  Rubens  lässt  sich  van 
Dyck  nicht  gleichstellen.  Aber  immerhin  die  Strahlen 
seiner  Kunst  leuchten  hindurch  durch  die  Bildnis- 
kunst von  Jahrhunderten  und  sie  sind  auch  in  un- 
seren Tagen  nicht  erloschen. 

Henri  Hymans. 
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Holbeins  Porträts. 


BILDNISSE,  die  von  der  Hand  grosser  Meister 
stammen,  sind  den  dargestellten  Persönlichkeiten 
durchaus  nicht  immer  so  ähnlich,  wie  man  glauben 
möchte.  Obwohl  Scharfblick  und  Verstand  auch  zu 
den  unerlässlichen  Requisiten  grosser  Meister  ge- 
hören, fälscht  doch  einer  der  herrlichsten  Vorzüge 
des  Künstlers,  die  Phantasie,  und  hie  und  da  selbst 
Gewohnheiten  der  Hand  das  Abbild  öfters  bis  zur 
äusseren  Unähnlichkeit.  Das  Porträt  ist  eine  freie 
Meinungsäusserung  des  Künstlers  über  einen  Neben- 
menschen und  bei  einem 
Dürer,  Rubens  oder  van 
Dyck,  von  Michelangelo 
ganz  zu  schweigen,  ist 
recht  viel  von  der  Herren 
eigener  Geist  in  die  Bil- 
der ihrer  Nebenmenschen 
übergegangen. 

Begegnet  man  aber 
unter  Meisterbildnissen 
einer  Schöpfung  von 
Holbein,  so  überrascht 
der  Eindruck  unbedingter 
Wahrhaftigkeit.  Man  ist 
versucht , zu  glauben, 
dass  er  den  Leuten  bis 
ins  Herz  hinein  sah,  dass 
seine  Phantasie  nie  mit 
ihm  durchgegangen  ist 
und  dass  die  Neigungen  zu 
künstlerischen  Problemen 
eben  so  wenig  wie  etwa 
ein  Rest  von  Ungeschick 
ihn  hinderten,  die  Men- 
schen so  wdederzugeben, 
wie  er  sie  beurteilt  hatte. 

Sein  technisches  Können  ist  grösser  als  das  all 
seiner  Vorgänger  im  Norden.  Jener  starre  Blick 
und  jene  steife  Haltung,  die  Personen  annehmen, 
wenn  sie  allzulange  in  einer  Stellung  verharren 
müssen,  ist  bei  Holbein  nie  wie  noch  bei  van  Eyck 
und  selbst  bei  Dürer  in  das  Bildnis  übergegangen. 

In  den  Zeichnungen,  die  Holbein  für  seine  Por- 
träts herstellte,  verrät  sich  eine  flinke  Sicherheit,  die 
in  ihrer  Art  einzig  dasteht.  Wie  keiner  sonst  wusste 
er,  in  seinen  letzten  Jahren  wenigstens,  schon  mit 
blossen  Umrissen  den  Eindruck  der  runden  Form  und 
eines  ganz  bestimmten  Menschen  hervorzurufen. 

An  den  künstlerischen  Gewohnheiten  Holbeins 
aber  sieht  man,  dass  es  ihm  auch  mehr  als  anderen 


darauf  ankam.  „objektiv“  zu  sein.  Er  verzichtet  je 
länger  je  mehr  auf  alles  Vorübergehende  an  der  Er- 
scheinung des  Menschen  und  geht  darauf  aus,  die 
bleibenden  Merkmale  um  so  stärker  hervorzuheben. 

Es  wechseln  an  der  Erscheinung  zunächst  die 
Licht-  und  Schattenpartien;  bei  jeder  Drehung, 

jeder  Neigung,  beim  Fallen  eines  Vorhanges, 
beim  Vorüberziehen  einer  Wolke,  wird  die  Lage 
der  Schatten  verändert,  während  Unterschiede,  wie 
die  zwischen  heller  Haut  und  dunklerem  Haar, 

weisser  Wäsche  und 
schwarzem  Rock  immer 
wieder  in  die  Erscheinung 
treten  und  deshalb  auch 
im  Gedächtnis  haften 
bleiben.  Es  giebt  Por- 
träts von  Rembrandt,  in 
denen  das  Licht  so  über 
die  Gestalt  fällt , dass 
wenige  Teile  aus  dem 
Dunkel  hervorleuchten, 
im  Schatten  dagegen  so- 
wohl helle  wie  dunkle 
Teile  des  Gesichts  und 
der  Gewandung  ver- 
schwinden. Es  ist  dann 
nicht  immer  leicht  zu 
entscheiden,  wie  der  Rock 
beschaffen  war  oder  was 
die  Augen  für  eine  Farbe 
hatten,  so  deutlich  immer 
das  Seelische  zur  Geltung 
kommt.  Das  erste,  was 
dem  Beschauer  entgegen- 
tritt, ist  der  Unterschied 
zwischen  Licht  und 
Schattenmassen.  Holbein  steht  von  allen  Künstlern 
aus  dem  Beginne  des  XVI.  Jahrhunderts  dieser 
Art  der  Darstellung  am  fernsten.  Er  richtet  es  so 
ein,  dass  Licht  und  Schatten  im  Bilde  keine  grosse 
Rolle  spielen,  dagegen  die  Lokalfarben  und  die 
Formen  klar  heraustreten.  Er  liess  beim  Porträ- 

tieren volles  Licht  von  einer  Seite  auf  die  Gestalt 
fallen  und  nahm  dann  die  Gestalt  von  der  Seite 
auf,  von  der  das  Licht  kam.  In  den  späteren  Bild- 
nissen kommt  das  Licht  sogar  meist  direkt  von 
vorne,  auch  wirft  das  Barett  keinen  erheblichen 
Schatten  auf  die  Stirn  und  die  Augenknochen,  keinen 
über  die  Augen.  Grössere  Schattenpartien  zeigen 
sich  nur  an  den  Rändern,  weil  bei  der  Aufnahme 


/> 


Holbein.  Bildnis  einer  vornehmen  Engländerin. 

Windsor  Castle.  Zeichnung  (verkleinert). 
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Dürer.  Bildnis  des  Erasmus  von  Rotterdam.  (i52o) 

Paris,  Sammlung  Bonnat.  Kohlenzeichnung  (verkleinert). 


die  ganze  dunkle  Hälfte  der  Figur  aut  der  abge- 
kehrten Seite  lag.  Fast  alles,  was  von  der  Haut  zu 
sehen  ist,  erscheint  dadurch  auch  im  Bilde  als  ein 
hellrötlicher  oder  hellbräunlicher  Ton,  fast  alles 
Weisse  beinahe  ganz  weiss  und  daneben  das  Schwarz 
auch  im  hellsten  Licht  noch  sehr  dunkel.  Mit  der- 
selben Deutlichkeit  wie  die  Lokalfarben  kommt  der 
Bau  des  Schädels  zur  Geltung.  Er  richtet  es  so  ein, 
dass  die  Hauptformen  im  hellen  Gesicht  sich  durch 
Halbschatten  klar  und  bestimmt  hervorheben,  und, 
während  durch  seitliche  Beleuchtung  die  Falten  und 
Runzeln  sehr  stark  wirken  können,  machen  diese  sich 
bei  ihm  durch  ganz  geringe  Schatten  bemerkbar. 

Die  Konturen  endlich  sind  knapp  und  bestimmt. 
Holbein  kennt  keine  schwellenden  Linien  wie  Rubens 
und  in  anderer  Weise  auch  Dürer.  Die  Rand- 
schatten mildern  zwar  meist  den  Liebergang  von 
hellem  Körper  zu  dunklem  Hintergrund,  aber  zer- 
fliessende  Konturen,  wie  die  spätere  Kunst,  kennt 
Holbein  ebenfalls  noch  nicht.  Endlich  ist  das  Bild 
bis  in  alle  Schatten  mit  derselben  Sorgfalt  durch- 
geführt. Der  Künstler  verzichtet  in  jeder  Hinsicht 
auf  die  Vorteile  einer  Darstellung,  die  das  Eine 
hervorhebt  und  das  Andere  verschleiert. 

Holbein  stellt  seine  Personen  auch  in  einer  Ge- 
mütsverfassung dar,  die  andauert,  er  wählt  eine  ruhige 


Grundstimmung.  Ein  selten  aufblitzender  Ausdruck 
kann  freilich  das,  was  ein  Mann  für  die  Welt  zu 
bedeuten  hat,  oft  besser  vergegenwärtigen,  als  eine 
Gemütsverfassung,  in  der  man  den  Dargestellten 
jeden  Tag  sehen  kann.  Dürer  giebt  seine  Leute 
gern  in  lebhafter  innerer  Erregung  oder  doch 
wenigstens  in  einem  Momente  geistiger  Anspannung. 
In  späteren  Epochen  wurden  sogar  ganz  momentane 
Stimmungen  bevorzugt,  das  Lachen  wurde  da,  wie 
Lessing  fühlte,  leicht  zum  Grinsen.  Aber  bei  der 
Auswahl  solcher  Stimmungen  ist  der  Künstler  der 
Vorliebe  für  bestimmte  Affekte,  Charakterzüge  und 
seiner  Sympathie  für  die  Darzustellenden  preisge- 
geben. Holbein  hielt  sich  auch  hierin  an  das,  was 
man  sicher  wissen  konnte,  und  in  seinen  Bildern 
wirken  die  bleibenden  Formen  nun  um  so  stärker, 
da  der  Beschauer  durch  keinen  frappanten  Ausdruck 
gefesselt  wird.  Freilich  ist  seine  Auffassung  kühl, 
man  hat  selten  den  Eindruck,  dass  er  den  Darge- 
stellten besonders  lieb  gehabt  habe. 

Kein  Bildnis  Holbeins  ist  deshalb  im  stände, 
aut  Laien  und  Künstler  denselben  ergreifenden  Ein- 
druck hervorzurufen,  wie  das  Porträt  des  Hierony- 
mus Holzschuher  von  Dürer.  Aber  Holbeins 
Schöpfungen  haben  trotzdem  eine  ganz  persönliche 
Färbung.  Es  ist  nicht  schwer,  aus  Meisterwerken 
seiner  Zeitgenossen  die  Bildnisse  seiner  Hand  heraus- 
zufinden, und  die  Objektivität  ist  nicht  das  Er- 
kennungszeichen. Heute  ist  die  Neigung  weit  ver- 
breitet, alles  Persönliche  in  der  bildenden  Kunst,  zu- 
mal im  Porträt,  zu  verdammen.  Man  glaubt,  dass  der 
Maler  die  Pflicht  habe,  die  Natur  etwa  so  darzustellen, 
wie  die  vervollkommnete  Farbenphotographie  sie  einst 
wiedergeben  wird.  Aber  wenn  ein  lebendes  Wesen  im 
Bilde  festgehalten  werden  soll,  kann  auch  bei  einem 
mechanisch-chemischen  Verfahren  nicht  alles  dem 
Zufall  überlassen  werden.  Schon  der  Photograph  hat 
zwischen  ruhigen  Stellungen  immer  noch  eine  be- 
stimmte auszuwählen,  er  wartet,  wenn  er  sehr 
intelligent  ist,  einen  Ausdruck  ab,  der  ihm  charak- 
teristisch scheint,  wählt  einen  Hintergrund  und  ordnet 
das  Bild,  das  er  erhält,  in  ein  bestimmtes  Rechteck 
oder  Oval  ein,  d.  h.  er  beschneidet  gerade  an  der 
Stelle,  die  ihm  geeignet  scheint,  den  Rand  der  Auf- 
nahme. Bei  alle  dem,  selbst  bei  den  scheinbar  neben- 
sächlichen Dingen,  wie  der  Wahl  des  Tones  und 
der  Grösse  des  Hintergrundes,  wird  die  Ansicht,  die 
der  Photograph  sich  über  seinen  Nebenmenschen 
gebildet  hat,  zur  Geltung  kommen.  Solche  Bilder 
enthalten  aber  immer  noch  sehr  viel  Unabsichtliches. 
Dies  sind  aber  schreiende  Missklänge  für  künstle- 
risch empfindende  Menschen. 

Holbein  hat  die  landesüblichen  Ansprüche  an 
Wahrheit  nie  erfüllt.  Gleichsam  automatisch,  im 
einzelnen,  ohne  dass  der  Schöpfer  sich  dessen  be- 
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wusst  ist,  formt  die  Hand  eines'  Künstlers  das  ganze 
Gemälde,  die  Figur  mit  dem  Hintergrund,  in  ein  be- 
stimmtes Rechteck  hinein  nach  der  Vorstellung,  die 
sein  Kopf  geschaffen,  bevor  er  ans  Malen  ging, 
selbst  wenn  der  Mensch,  der  porträtiert  werden  soll, 
noch  vor  ihm  sitzt.  Dadurch  erhält  das  Bildnis 
immer  eine  subjektive  Färbung.  Bildliche  Darstellung 
wird  erst  durch  diesen  Prozess  zum  Kunstwerk. 

Holbein  war  nun  allerdings  in  erster  Linie 
scharfblickender  Verstandesmensch.  Aber  auch  solche 
Menschen  haben  oft  einen  sehr  ausgeprägten  künst- 
lerischen Geschmack.  Neben  den  Bildnissen  Dürers 
erscheinen  die  von  Holbein  nicht  nur  kühler  und 
genauer,  sondern  auch  feiner.  Sie  zeichnen  sich  aus 
durch  eine  ruhige  Klarheit  und  schlichte  Vornehm- 
heit, und  der  Umstand, 
dass  die  dargestellten  Per- 
sönlichkeiten im  ganzen 
genommen  höher  ge- 
stellt waren,  ist  durchaus 
nicht  der  ausschlaggebende 
Grund  für  dieseThatsache. 

Holbein  kehrt  nicht  be- 
wusst das  Vornehme  am 
Menschen  heraus,  aber 
sein  Stil  kommt  trotzdem 
auch  solchen  zu  Gute,  die 
im  Leben  nicht  sehr  hoch 
gestanden  haben. 

Eine  vornehmere  Wir- 
kung begünstigt  schon  die 
zwanglose  Haltung  seiner 
Gestalten  — ein  van  Eyck 
war  nicht  im  stände,  einen 
eleganten  Stutzer  darzu- 
stellen — , dann,  dass  er 
mehr  wie  sein  älterer 

Zeitgenosse  auf  die  Gesamterscheinung  sah  und  schon 
durch  die  Anordnung  des  Lichtes  die  Hauptformen 
betonte  und  die  kleineren  Furchen,  die  die  Mühen 
des  Lebens  in  die  Gesichter  eingraben,  zurücktreten 
liess.  Bei  Dürer  ging  ferner  Hand  in  Hand  mit  der 
Neigung  zu  markiger  Charakterzeichnung  auch  die 
Vorliebe  für  gekräuselte  knorrige  Linien;  er  sieht 
an  einer  Wange,  an  einer  Lippe  so  viel  Biegungen, 
wie  kaum  ein  zweiter,  und  er  giebt  seine  markigen 
durchfurchten  Köpfe  fast  überlebensgross  auf  einer 
sehr  kleinen  Bildtafel.  Holbein  vereinfacht  auch  die 
Linien,  in  glatte  Falten  legen  sich  seine  Gewänder. 
Bei  kleineren  Aufträgen  hatte  er  keine  Scheu  vor 
halber  Lebensgrösse;  er  hat  je  länger  je  mehr  die 
Neigung,  möglichst  viel  von  der  Figur  sehen  zu 
lassen,  und  giebt  seinen  Gestalten  mehr  Raum.  Eine 
besondere  Schönheit  aber  seiner  Schöpfungen  ist  das 
Kolorit.  Ungetrübt,  durch  keine  Schatten  unter- 


Holbein. Bildnis  des  Erasmus  von  Rotterdam.  ( 1 5 3o) 
Ausschnitt  aus  einem  Gemälde.  Parma,  Kgl.  Galerie. 


brochen,  leuchten  die  Farben  der  festlichen  Ge- 
wänder, der  klare  Ton  des  Fleisches,  und  sie  ver- 
einigen sich  mit  einem  stets  klug  gewählten  Hinter- 
grund von  kräftiger  Farbe  zu  einer  bald  zarteren, 
bald  volleren,  stets  feinen  und  kühlen  Farben- 
harmonie. 

Mit  einer  Geschicklichkeit,  die  immer  zunimmt, 
weiss  Holbein  es  so  einzurichten,  dass  die  verwandten 
Farben  sich  zu  grösseren  Gruppen  vereinigen.  Die 
Einfachheit  und  Klarheit  der  Anordnung  giebt  schon 
für  den  ersten  Anblick  ein  deutliches,  ruhiges  und 
dadurch  woblthuendes  Bild.  Hie  und  da  wählt  der 
Künstler  schon  bewusst  eine  elegante  Haltung,  und 
die  Gewandung  ist  immer  mit  vollem  Verständnis 
für  das,  was  vornehm  ziert,  durchgeführt. 

Der  Ueberblick  über 
Holbeins  Gesamtwerk  er- 
laubt dann  noch  einige 
weitere  Blicke  in  sein 
Wesen.  Auf  der  Höhe 
seines  Schaffens,  dem  letz- 
ten Jahrzehnt  seines  Le- 
bens, im  vierzigsten  Alters- 
jahr und  später  bevor- 
zugt er  die  sonst  seltene 
Aufnahme  direkt  von 
vorne.  In  fast  einem 
Drittel  seiner  späteren 
Bildnisse  und  dabei  gerade 
in  Hauptwerken  ist  sowohl 
die  Brust  wie  auch  der 
Kopf  von  vorne  darge- 
stellt. Holbein  erzielt  da- 
mit den  Eindruck  der 
Offenheit , unerbittlicher 
Geradheit,  auch  den  bru- 
taler Energie.  Offenbar 
sind  ihm  diese  Charakterzüge  besonders  sympathisch 


gewesen.  Liebenswürdig,  selbst  gutmütig  erscheinen 

sentimental,  etwa  mit  seit- 


einige seiner  Personen, 


wärts  geneigtem  Kopf,  nie. 

Die  überraschendsten  künstlerischen  Erfolge  hat 
Holbein  aber  mit  besonders  feinen  und  gross  an- 
gelegten Naturen  erreicht.  Am  Anfänge  seiner  Lauf- 
bahn steht  als  eine  alles  frühere  und  gleichzeitige 
überragende  Leistung  das  Porträt  des  Bonifazius 
Amerbach,  in  ähnlicher  Weise  ragt  aus  den  Meister- 
werken der  letzten  Zeit  das  Bildnis  einer  feinen  und 
kalten  Herrschernatur,  das  des  Herzogs  von  Norfolk, 
hervor  (Tf.  113  u.  114).  Bei  den  Zeitgenossen  machte 
Holbein  sein  Glück  namentlich  durch  die  Bildnisse  des 
Erasmus,  und  zwar  bei  solchen,  die  den  Gelehrten 
kannten.  Amerbach  war  eine  schöne  und  sympathische 
Erscheinung,  die  beiden  anderen  nicht,  und  doch 
schimmert  aus  einem  Bildnisse  wie  dem  des  Herzogs 


59 


von  Norfolk  fast  etwas  wie  verhaltene  Begeisterung 
herüber.  Mit  seinem  feinen  Gefühl  für  Linien  las 
er  an  dem  Gesichte  die  Grösse  von  Menschen  ab, 
deren  Gedanken,  deren  ganzer  Bildungsgehalt  ihm 
genauer  nicht  bekannt  sein  konnte.  Ihn  reizte  auch 
am  Charakter  nicht  das  Feuer  oder  das  Gemüt, 
sondern  Feinheit  und  geistige  Energie.  In  der  Vor- 
liebe für  Menschen  und  Charakterzüge  zeigt  sich 
dieselbe  Grundstimmung  seiner  festgeschlossenen 
Individualität  wie  in  der  Vorliebe  für  gewisse  Formen 
und  Farbenakkorde.  Er  ging  freilich  nicht  so  in 
die  Tiefe  wie  Dürer.  Mehr  zur  Skepsis  als  zu  ge- 
mütstiefen Schilderungen  veranlagt,  hielt  er  sich  echt 
weltmännisch  an  die  Form  und  die  Formen;  er  hatte 
Verständnis  für  Viele  und  übersah  deren  Wert  und 
Stellung  im  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Menschen. 
Er,  der  Sohn  eines  Malers,  der  noch  halb  der  klein- 
bürgerliche Handwerker  war  und  sich  kümmerlich 
durchschlagen  musste,  hat  es  gründlich  gelernt,  sich 
in  der  Welt  zurecht  zu  finden.  Als  Dürer  auf  seinem 
Triumphzuge  durch  die  Niederlande  der  Erzherzogin 
Margarethe  ein  Porträt  ihres  Vaters  des  Kaisers 
Maximilian  anbieten  wollte  — es  war  der  markige 
Holzschnitt,  den  wir  alle  kennen  ■ — da  war  die 
Fürstin  ganz  entsetzt  ob  solcher  Darstellung. 
Dürer  wäre  wohl  nie  Hofmaler  Heinrichs  VIII. 
geworden.  Holbein  hatte  seine  Richtung  gefunden, 
bevor  er  nach  England  ging. 

Als  Maler  war  er  der  glückliche  Erbe  einer 
grossen  Bewegung.  In  jenem  Alter,  da  man  für 
bestimmende  Eindrücke  am  empfänglichsten  ist,  lernte 
er  sowohl  die  deutsche  wie  die  italienische  Kunst 
auf  dem  Höhepunkt  ihrer  Entwickelung  kennen;  als 
Augsburger  brachte  er  ein  feines  Gefühl  für  Farbe 
mit  und  als  Sohn  eines  Malers  eine  von  klein  auf 
erzogene  Gewandtheit  im  Handwerklichen  der  Kunst. 
Als  er  noch  nicht  dreissig  Jahre  alt  zum  erstenmale 
nach  England  ging,  hatte  er  bereits  das  form- 
vollendetste Altarwerk  der  deutschen  Kunst  geschaffen. 
In  England  verschaffte  ihm  das  Bildnis  des  Erasmus 
den  Zugang  in  das  Haus  des  Thomas  Morus,  des 
damaligen  Kanzlers  Heinrichs  VIII.  Dieser  sollte 
seine  Treue  zur  römischen  Kirche  mit  dem  Tode 
büssen.  Als  Holbein  aber  nach  zwei  Jahren  in  seine 
Heimat  zurückgekehrt  war,  bekannte  er  sich  nach 
kurzem  Zögern  zu  der  neuen  Lehre,  die  jetzt  hier 
durchgedrungen  und  auch  Erasmus  aus  der  Stadt 
vertrieb.  Bei  seiner  zweiten  Ankunft  in  England 
(1532)  vollzog  sich  auch  hier  der  Bruch  mit  Rom. 
Monumentale  Arbeiten  hatten  in  Basel  noch  einmal 
seinen  Stil  vereinfacht.  Er  stieg  nun  zum  Hofmaler 
empor,  eben  in  der  Zeit,  als  sein  früherer  Gönner 
auf  dem  Schaffot  endete.  Jetzt  malte  er  den  König, 


die  unglücklichen  Königinnen,  die  in  rascher  Felge 
sich  auf  dem  Throne  ablösten,  und  die  Herren  urd 
Damen  des  Hofes,  Staatsmänner  und  Kirchenfürsten, 
Gesandte,  Gelehrte,  Seehelden,  Krieger,  Landadlige. 
Die  Sammlung  von  Handzeichnungen  in  Windsor 
zeigt  eine  reiche  Auswahl  vornehmer,  echt  englischer, 
zum  Teil  gross-  und  feirgeschniitener  Gesichter. 
Neben  dem  Dandy  manch  prachtvoll  rassigen  Männer- 
kopf, neben  der  Engländerin  mit  dem  sprichwört- 
lichen Phlegma  einige  reizende  Mädchengesichter. 
Bei  den  Anhängern  der  Rom  feindlichen  Partei  hat 
Holbein  Freunde  gefunden.  Er  hat  auch  in  einer 
satirischen  Passion  den  bittersten  Hohn  über  die 
römische  Geistlichkeit  ausgegossen.  Gleichwohl  haben 
ihm  Katharina  Howard,  der  Herzog  von  Norfolk 
und  dessen  Anhang  gesessen  offenbar  erst,  als  sie 
zur  Herrschaft  gelangt,  Cromwell  auf  das  Schaffot 
gebracht  und  dessen  Partei  für  kurze  Zeit  zurück- 
gedrängt hatten.  Man  fragte  einen  Hofmaler  nicht 
nach  dessen  Ansicht.  Mit  welchen  Gefühlen  freilich 
Holbein  die  neuen  Männer  porträtiert  hat,  ist  uns 
schriftlich  nicht  überliefert.  Aber  ein  Zug  von 
Resignation  liegt  über  seinen  letzten  grossen  Werken. 
Die  Jünglingsjahre  reifen  ohnehin  keine  Kunst 
aus  wie  die  Holbeins  und  das  Gefühl,  dass  alles 
um  ihn  schwankte,  mag  ihm  erst  recht  eine  Auf- 
forderung gewesen  sein,  sich  in  jedem  Falle  an  das 
Gegebene,  das  persönlich  Interessante  des  Menschen 
zu  halten.  Erst  jetzt  kommt  seine  Eigenart  ganz 
zur  Entfaltung. 

In  seinen  Werken  spiegelt  sich  aber  nicht  allein 
Anlage  und  persönliches  Erlebnis  wieder,  sondern 
ein  ganzes  Zeitalter.  Eine  verwandte  Auffassung 
findet  sich  zunächst  bei  Aldegrever,  den  Niederlän- 
dern jener  Jahrzehnte,  dann  bei  den  späteren  Dürer- 
Schülern  Pencz  und  den  Beham,  w7eiter  in  Ober- 
italien bei  einem  Moretto,  Morone  und  ganz  auffallend 
auch  bei  einem  Bronzino  in  Florenz.  Holbeins  kühle 
Objektivität  ist  all  den  Meistern  gemeinsam,  welche 
auf  die  grosse  Generation  vom  Beginn  des  Jahr- 
hunderts folgten.  Sie  brachten  noch  eine  reiche 
Nachblüte  im  Porträt.  Holbein  ist  nur  der  grösste 
einer  teils  wenig  geschätzten,  teils  wenig  beachteten 
Generation. 

Es  äussert  sich  in  der  Kunst  der  Jahrzehnte 
nach  1520  etwas  von  dem  Geiste  jenes  Zeitalters, 
das  Kritik  zu  üben  begann  an  dem,  was  durch 
Tradition  und  durch  Poesie  geheiligt  war,  und  nach 
sicheren  Fundamenten  für  die  Erkenntnis  der  Wahr- 
heit suchte.  Für  die  Stimmung  der  Kunstwerke  ist 
weniger  das  Bekenntnis  zu  einer  Lehre,  als  die 
Probleme,  die  Freund  und  Feind  zugleich  erhitzen, 
entscheidend. 

Heinrich  Alfred  Schmid. 
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Reliefplatten  vom  Fries  des  Maussoleums. 
Marmor.  London,  British  Museum. 


Die  Gruppe  des  Pasquino. 


DER  verstümmelten  Marmorfigur,  die  in  Rom 
vor  Palazzo  Braschi  steht,  haftet  seit  Jahr- 
hunderten der  Name  Pasquino  an.  Antiken  Skulp- 
turen und  Skulpturresten,  die,  durch  ihre  äussere 
Erscheinung,  durch  Grösse,  sonderbare  Zerstörung 
oder  sonst  irgendwie  auffällig,  an  Plätzen  und  Strassen 
der  Stadt  mitten  im  öffentlichen  Verkehr  standen, 
haben  die  modernen  Römer  gerne  Namen,  meist 
lustige  oder  spöttische  Namen  gegeben,  sie  dadurch 
sozusagen  als  Mitbürger  anerkannt  und  ihnen  eine 
besondere  Rolle  im  Leben  und  Treiben  zuerteilt. 
Nach  einer  Babuino  genannten,  verstümmelten 
Satyrstatue  bei  Porta  del  Popolo  heisst  noch  jetzt 
die  Strasse,  während  die  Statue  längst  verschwunden 
ist.  Ein  übel  zugerichteter  Marmor  erhielt  seinen 
Namen  als  Abate  Luigi,  das  Oberteil  einer  grossen 
Frauenstatue  wurde  zur  Madama  Lucrezia,  und  man 
färbte  ihr  die  Wangen  rot.  Wie  solche  Namen 
auf  die  antiken  Statuen  übersprangen,  lässt  sich 
schwerlich  im  einzelnen  feststellen.  Für  den 
liegenden  Flussgott  Marforio  hat  man  die  gelehrte 
Deutung  vorgebracht,  dass  er  nach  seinem  alten 
Standort,  der  Markt  oder  Platz  des  Mars  — Martis 
forum  — geheissen  habe,  benannt  sei.  Dem  häss- 
lichen steinernen  Abate  Luigi  sollte  ein  hässlicher 
lebendiger  Abate  Luigi  gegenüber  gewohnt  haben, 
dem  jammervoll  zerstörten  Pasquino  ein  witziger 
Schuster  oder  Schneider  oder  — und  das  ist  die 
früheste  Erklärung,  die  auftritt  — ein  Schulmeister 
gleichen  Namens. 


Wie  lange  der  arme  Pasquino  verdorben  und 
vernachlässigt  auf  der  Strasse  lag,  weiss  man  nicht. 
Sicher  ist,  dass  er  im  Jahre  1501  aufgerichtet  und 
vor  dem  alten  Palast  Orsini,  den  der  Kardinal 
Oliviero  Caraffa  erworben  hatte  und  durch  Bra- 
mante  umbauen  und  hersteilen  liess,  aufgestellt 
wurde.  Dass  diese  Aufstellung  eine  Wohlthat  des 
Kardinals  Caraffa  sei,  verkündete  die  Inschrift  auf 
dem  Postament,  und  der  Kardinal  hat  die  Figur 
noch  in  anderer  Weise  unter  seinen  Schutz  ge- 
nommen und  zu  Ehren  gebracht  — freilich  nicht 
so,  wie  man  ein  hohes  Kunstwerk  auch  in  seiner 
Zerstörung  ehren  soll. 

An  jedem  25.  April,  dem  Festtag  des  heiligen 
Marcus  des  Evangelisten,  sahen  die  Teilnehmer  der 
am  Palazzo  Caraffa  vorüberziehenden  Prozession 
den  heidnischen  Pasquino  auf  Kosten  des  Kardinals 
auffällig  ausstaffiert  und  verkleidet,  als  Saturn,  als 
Jupiter,  als  Minerva,  als  Apoll  oder  sonstwie  als 
Gott  oder  Heros.  Im  Jahre  15 11  sah  ihn  die  Pro- 
zession mit  Trauerkleidern  behängt:  der  Kardinal 
Caraffa  war  aus  dem  Leben  geschieden.  Aber 
Pasquino  fand  andere  Gönner,  nicht  nur  in  dem 
englischen  Kardinal  Bainbridge,  der  den  Palast 
Caraffa  bezog,  sondern  auch  in  den  Päpsten.  Dem 
einzigen  Hadrian  VI.  war  der  heidnische  Mummen- 
schanz so  ärgerlich,  dass  der  unschuldig  schuldige 
Pasquino  fast  den  Wassertod  im  Tiber  erlitten 
hätte.  Aber  der  strenge  Papst  hat  nur  ein  Jahr 
und  acht  Monate  regiert.  Der  heidnische  Brauch  der 
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Ausstaffierung  ging  viele  Jahre  weiter  und  ebenso 
eine  andere  von  Caraffa  eingeführte  Festfeier,  über 
die  erst  in  neuerer  Zeit  die  Forschungen  des  ge- 
lehrten Römers  Domenico  Gnoli  Licht  verbreitet 
haben.  An  demselben  Festtag  des  heiligen  Marcus, 
an  dem  Pasquino  als  Gott  oder  Heros  auftrat, 
wurden  hunderte  und  aberhunderte  von  lateinischen 
und  italienischen  Versen  an  ihn  angeheftet.  Sie 
rührten  meist  von  Schülern  und  Anfängern  her, 
denen  ein  gelehrter  Professor  beizustehen  gehalten 
war,  und  man  legte  dieser  schulmässigen  Uebung 
so  viel  Gewicht  bei,  dass 
die  oft  mühseligen  und 
holprigen  Gedichte,  die  die 
unreifen  Früchte  solcher 
Bemühungen  waren,  all- 
jährlich gesammelt  und  ge- 
druckt wurden.  Nach  und 
nach  mischten  sich  unter 
diese  Schülerversuche  im- 
mer mehr  Gedichte  mit  po- 
litischen und  satirischen  Ab- 
sichten und  Spitzen.  Nach 
wenigen  Jahrzehnten  war 
der  eigentliche  und  aner- 
kannte Beruf  des  Pasquin 
der  des  Spötters  und  Witz- 
boldes. Die  Spottgedichte 
hiessen  Pasquinaten  oder 
Pasquille,  und  diese  Be- 
zeichnung verwenden  wir 
noch  heute  in  unserem 
Sprachgebrauch.  Nur  um 
dieser  traditionellen  Spötte- 
reien willen  galt  die  Figur 
als  Merkwürdigkeit  für  alle 
Besucher  Roms.  Als  Bernini 
einem  Fremden  auf  die 
Frage  nach  den  besten  An- 
tiken den  Pasquin  nannte, 
glaubte  der  Frager,  er 
werde  verhöhnt.  Und  doch  war  die  Antwort  sehr 
ernsthaft  gemeint.  Bernini  stellte  den  Pasquin  neben 
den  Laokoon  und  den  Torso  vom  Belvedere  und 
hielt  ihn  für  besser  als  beide.  In  der  That  lässt 
sich  bei  gutem  Willen  und  künstlerischer  Empfäng- 
lichkeit noch  heute  die  ursprüngliche  kraftvolle 
Schönheit  und  Meisterschaft  erkennen  und  bewun- 
dern, die  wie  unverwüstlich  in  dem  zerstörten  und 
misshandelten  heldenhaften  Marmorbild  fortlebt. 

Es  muss  ein  überaus  berühmtes,  im  Altertum 
selbst  oft  kopiertes  und  gerade  in  Rom  hoch  an- 
gesehenes Werk  dieser  Art  gegeben  haben.  Denn 
von  derselben  Gruppe,  von  der  der  Pasquin  und 
der  Rest  einer  zweiten  Figur  an  seinem  linken  Bein 


herrührt,  sind  noch  vier  andere  grosse  Repliken  be- 
kannt geworden,  die  alle  aus  Rom  und  der  Nach- 
barschaft Roms  stammen.  Reste  zweier  solcher 
Gruppen  sind  in  der  Villa  des  Kaisers  Hadrian  bei 
Tivoli  gefunden  worden  und  in  die  vatikanischen 
Museen  übergegangen.  Das  wichtigste  und  eindruck- 
vollste dieser  Bruchstücke  ist  der  prachtvolle  Kopf, 
den  Tafel  122  darbietet.  Zwei  Wiederholungen  der 
Gruppe  sind  aus  Rom  nach  Florenz  gekommen. 
Die  eine  steht  im  Palazzo  Pitti,  die  andere  in  der 
Loggia  de’  Lanzi  (vergl.  Bd.  IV  Taf.  22).  Auch 

diese  beiden  Gruppen  waren 
nicht  vollständig,  aber  doch 
so  weit  erhalten,  um  die 
übliche  moderne  Ergänzung 
zu  gestatten. 

Zuerst  Rafael  Mengs, 
der  Freund  Winkelmanns, 
hat  sich  bemüht,  aus  den 
verschiedenen  ungleich  er- 
haltenen antiken  Wieder- 
holungen ein  Bild  der 
Gruppe  im  Gipsmodell  so 
wiederherzustellen,  wie  sie 
ursprünglich  gewesen  sein 
möchte.  Dann  hat  dies  im 
Jahr  1837  in  Florenz  ver- 
sucht der  Bildhauer  Ricci, 
dem  schon  einige  Jahre 
früher  der  Auftrag  gewor- 
den war,  das  einst,  1640, 
von  Tacca  und  Salvietti  er- 
gänzte Exemplar  in  der 
Loggia  aufs  neue  zu  er- 
gänzen. Ein  Abguss  der 
Gruppe,  wie  sie  Ricci  bei 
seinem  zweiten  Versuch  im 
Jahre  1837  gestaltet  hat, 
befindet  sich  im  Museum  in 
Berlin  und  beherrscht  zu- 
meist die  Vorstellung,  wie 
man  sich  das  Urbild  zu  denken  habe.  Gewiss  ist  der 
Versuch  verdienstlich  und  geeignet,  einen  grossen 
Eindruck  zu  vermitteln.  Nur  hat  sich  Ricci  leider 
in  einem  sehr  wesentlichen  Punkte  geirrt : der 

Kopf  des  bärtigen  Helden  war  nicht  gesenkt,  son- 
dern in  die  Höhe  und  seitwärts  gerichtet.  Nach 
mancherlei  Bemühungen,  an  denen  sich  besonders 
der  verstorbene  Bildhauer  E.  von  der  Launitz  be- 
teiligt hatte,  ist  endlich  die  Lösung  des  künstlerischen 
Problems  durch  den  Maler  O.  Donner  von  Richter 
gefunden  und  in  einer  gezeichneten  Skizze,  die  wir 
verkleinert  wiederholen,  veranschaulicht  worden. 

Ein  gewaltiger  bärtiger  Held  lässt  einen  zu  Tode 
getroffenen  jugendlichen  Genossen,  den  er  bisher 


Krieger  vom  Fries  des  Maussoleums. 
Marmor.  London,  British  Museum. 
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getragen  hat,  auf  den  Boden  herab  gleiten,  um  ihn 
gegen  die  andrängenden  Feinde  wieder  mit  dem 
Schwerte  womöglich  noch  zu  verteidigen.  Es  ist 
ein  Stück  Heldenfreundschaft,  das  wir  vor  uns  sehen. 
Wie  oft  sind  in  der  Ilias  solche  Scenen  des  Kampfes 
um  die  Gefallenen  geschildert!  Keine  ausführlicher 
und  eindringlicher  als  der  Kampf  um  die  Leiche 
des  Patroklos.  In  Achills  Waffen  hat  er  sich  wie 
ein  Sturm  in  die  männermordende  Schlacht  gestürzt. 
Seinen  Siegeslauf  hemmt  Apoll,  der  ihn  auf  den 
Rücken  schlägt  und  der  Wehr  und  Waffen  beraubt. 
Den  Wehrlosen  trifft  zuerst  die  Lanze  des  Euphorbos 
in  den  Rücken  zwischen  die  Schultern,  dann  Hektor 
vorn  in  den  Rumpf  an  der  Weiche  über  dem  Leib. 
Die  Waffen  rafft 
Hektor  als  Sie- 
gespreis auf.  Nur 
mit  der  grössten 
Mühe  gelingt 
es  den  Griechen, 
den  Leichnam  zu 
retten.  In  dem 
lange  auf  und  ab 
wogenden  Kam- 
pfe treten  Aias 
und  Menelaos 
auf.  Die  schwer- 
ste Arbeit  bei  der 
Errettung  und 
der  grösste  Ruhm 
dabei  fällt  dem 
Menelaos  zu.  Er 
zuerst  schützt 
den  Gefallenen, 
schreckt  die 
Feinde,  erschlägt 
den  Euphorbos, 
kämpft  wider 
Hektor.  Als  er  vor  der  Uebermacht  weichen  muss,  geht 
er  wie  ein  gescheuchter  Löwe.  Er  späht  nach  Hilfe, 
er  ruft  die  Genossen  herbei;  immer  wieder  erneuert  er 
den  Kampf,  bis  es  ihm  endlich  gelingt,  mit  Meriones 
gemeinsam  den  Toten  aus  dem  Gewühl  hinaus  zu 
dem  Schiffslager  zu  tragen,  indes  die  beiden  Aias 
die  nachdrängenden  Troer  zurückhalten.  Noch  im 
letzten  Moment  erneut  sich  die  Gefahr,  Hektor  fasst 
den  Fuss  des  Toten.  Erst  als  sie  die  gewaltige 
Erscheinung  des  waffenlosen  schreienden  Achill 
schreckt,  lassen  die  Troer  vom  Kampf  ab. 

Bei  den  zwei  grossen  Repliken  der  Gruppe,  an 
denen  dieser  Teil  des  Toten  erhalten  ist  — im  Palazzo 
Pitti  und  Pasquin  — bemerkt  man  eine  Wunde 
vorn  im  Rumpf  oberhalb  des  Leibes  unter  der  linken 
Brust.  Das  Bruchstück  des  Toten  aus  der  Villa  des 
Hadrian  zeigt  eine  Wunde  im  Rücken  zwischen  den 


Schulterblättern.  Es  ist  demnach  wahrscheinlich, 
dass  wir  in  dem  Toten  den  Patroklos,  in  dem  ihn 
beschützenden  bärtigen  Helden  den  Menelaos  zu 
erkennen  haben,  und  dass  die  Homerische  Schilderung 
den  Anlass  zu  der  Schöpfung  des  Kunstwerkes 
gegeben  hat;  freilich  nicht  in  dem  Sinne,  dass  ein 
einzelner  bestimmter  Moment  der  epischenSchilderung 
wortgetreu  nachgebildet  wäre.  Der  Bildhauer  hat 
vielmehr  in  seiner  nur  aus  zwei  Personen  bestehenden, 
ein  einziges  augenblickliches  Bild  des  Heldenmutes 
und  der  Gefahr  festhaltenden  Gruppe  den  langen, 
schwierigen,  wechselvollen  Kampf,  den  die  Ilias  in 
vielen  hunderten  Versen  schildert. 

und  plastisch 


zusammengedrängt 


Pasquino.  Fragment  einer  Marmorgruppe.  Zeichnung  und  Ergänzung 
von  O.  Donner  von  Richter. 

Nach  Annali  dell’  instituto  archeologico,  1877. 


auf  seine  Weise 
vollendet  ausge- 
drückt. Es  giebt, 
wenn  wir  den 
langen  Verlauf 
der  gesamten 
Kunstgeschichte 
überblicken,  weit 
weniger  gross 
und  wirklich  in 
vollem  Sinne  pla- 
stisch gedachte 
Einzel-Gruppen, 
als  man  zunächst 
ohne  weiteres 
voraussetzt. 

Auch  der  Lao- 
koon,  mit  dem 
unsere  Gruppe 
des  Menelaos 
und  Patroklos 
gewöhnlich  ver- 
glichen wird, 
ist  reliefmässig 
komponiert  und 
bedarf  zu  seiner 


Wirkung  einer  Rückwand  als  Hintergrund.  Um  so 
mehr  werden  wir,  bei  jeder  neuen  Betrachtung  aufs 
neue,  den  meisterhaften  Aufbau  der  durch  und 
durch  plastisch  als  Rundskulptur  gedachten  und 
empfundenen  Menelaosgruppe  bewundern,  ihre 
kühne  lebensvolle  Bewegung,  ihre  edle  Wahrheit, 
ihr  wuchtiges  und  hohes  Pathos.  Diese  besondere 
Art  der  griechischen  Kunstschönheit  gestattet  auch 
die  ungefähre  Zeit,  in  der  die  Gruppe  erfunden 
worden  ist,  anzugeben. 

Für  unsere  Vorstellung 
Kunst  im  IV.  Jahrhundert  v. 
die  Mitte  dieses  Jahrhunderts  entstandenen  Mausso- 
leum von  Halikarnass,  bei  dessen  Ausschmückung 
Skopas  und  seine  Genossen  thätig  waren,  eine  ähn- 
liche Bedeutung  zu,  wie  dem  Parthenon  für  das 
V.  Jahrhundert.  Auf  die  Verwandtschaft  mit  dem 


von  der  griechischen 
Chr.  kommt  dem  um 
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Maussoleum  weisen  bei  der  Menelaosgruppe  schon 
Aeusserlichkeiten.  Auf  den  Friesen  des  Maussoleums, 
aus  denen  hier  einige  Stücke  abgebildet  sind  (vergl. 
auch  Bd.  III  Taf.  30),  kehren  mehrfach  Figuren 
wieder,  Amazonen  wie  Griechen,  bei  denen  das  Ge- 
wand ganz  ähnlich  geteilt  um  den  Körper  hängt  wie 
bei  dem  Menelaos.  Am  unmittelbarsten  ruft  der 
behelmte  Krieger  auf  einer  der  Platten,  welche  dem 
Westfries  zugeteilt  werden,  diese  Erinnerung  wach. 
Wichtiger  ist  bei  dieser  Figur,  wie  bei  anderen 
Figuren  und  Gruppen  auf  den  Reliefs,  die  unver- 
kennbare Aehnlichkeit  in  der  Art  der  Komposition 
und  Darstellung,  in  der  lebhaften,  ausdrucksvollen 
Bewegung,  in  dem  stürmischen,  hohen  Pathos.  In  die 
Epoche  des  Maussoleums,  also  in  die  Epoche,  in  der 
Skopas  und  Bryaxis,  Timotheos  und  Leochares  ihre 
Werke  schufen,  gehört  die  Menelaosgruppe  hinein. 
Ihren  Schöpfer  können  wir  freilich  nicht  namhaft 
machen.  Aehnliche  Aufgaben  hatten  die  Künstler, 
die  der  gleichen  oder  ungefähr  gleichen  Zeit  an- 
gehören, nicht  selten  zu  lösen.  In  dem  einen 
Giebelfeld  am  Tempel  der  Athena  in  Tegea  hatte 
Skopas  die  Jagd  auf  den  kalydonischen  Eber  ge- 
schildert. Dabei  zeigte  eine  Gruppe  den  verwundeten 
Ankäos  von  Epochos  gestützt.  Unter  den  Werken 


des  Silanion,  der  als  Bildner  charaktervoller  Porträts 
gelobt  wird,  wird  eine  sterbende  Jokaste  genannt, 
dann,  ohne  genauere  Angaben,  Achill  und  Theseus. 
Vor  allem  aber  darf  man  an  den  grossen  Euphranor, 
den  zugleich  als  Maler  und  Bildhauer  thätigen 
Korinthier,  erinnern,  mit  dessen  Stolfgebiet  sich 
unsere  Gruppe  berührt.  Sein  Ruhm  beruhte  auf 
der  Darstellung  von  Heroen  und  von  historischen 
Schlachten.  Die  Verschiedenheit  seines  Gemäldes 
des  Theseus  von  dem  des  Parrhasios  soll  er  mit 
dem  Ausspruch  bezeichnet  haben,  der  Theseus  des 
Parrhasios  sei  mit  Rosen  genährt,  der  seine  mit 
Rindfleisch.  Er  zuerst  hat,  wie  ein  überliefertes 
antikes  Kunsturteil  lautet,  die  Heroen  ihrer  Helden- 
haftigkeit völlig  entsprechend  dargestellt,  und  es 
wird  hinzugefügt,  seine  Gestalten  seien  zwar 
schlanker  als  die  der  früheren  Meister,  aber  etwas 
gross  an  Kopf  und  Gliedern,  — also  von  mannhafter 
Erscheinung,  hoch  gewachsen,  mit  mächtigem  Haupt 
und  starken  Gliedmassen,  wie  es  den  Helden  wohl 
ansteht  und  wie  es  der  gewaltige  Menelaos  der 
Gruppe  uns  vor  Augen  stellt.  Der  höchsten  Vor- 
stellung von  den  homerischen  Helden  ist  diese 
Gruppe  gemäss,  von  wem  immer  sie  erdacht  und 
ausgestaltet  sein  mag. 

R.  Kekule  von  Stradonitz. 


Relief  vom  Fries  des  Maussoleums. 
Marmor.  London,  British  Museum. 
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Jacopo  della  Quercia. 


HÖCHSTES  Glück  der  Erdenkinder  sei  nur  die 
Persönlichkeit  — so  kam  es  einst  wie  trium- 
phierend aus  dem  Munde  des  greisen  Goethe.  So 
jung  noch  also  ist  dies  Wort,  wir  aber  meinen,  es 
müsse  so  alt  sein  wie  die  Welt,  deren  tiefste  Weis- 
heit es  in  sich  birgt.  Ein  Urwort  ist  es  uns  ge- 
worden, das  wir  stets  aufs  neue  erfahren,  wenn  wir 
den  Lauf  des  Lebens  und  der  Geschichte  überdenken. 
Was  wir  Entwicklung  nennen,  ist  nur  die  Auf- 
einanderfolge grosser  Persönlichkeiten  und  ihr  Ver- 
hältnis zu  einander.  Was  wir  Zeitgeist  nennen,  ist 
die  Summe  jener  einflussreichen  Faktoren,  von  denen 
uns  der  Einzelne  in  seinen  Beziehungen  zum  Ganzen 
interessiert.  Wie  und  wohin  er  seinen  Weg  ge- 
wandelt, zu  welchem  Zweck  und  Ziel,  wie  er  die 
Werte  der  Welt  vorgefunden  und  wie  er  sie  um- 
geprägt, kurz,  wie  er  sich  seinen  Tag  geschaffen  hat: 
das  wollen  wir  begreifen  und  ergründen.  Denn: 
die  Zeit  macht  keine  Geister,  der  Geist  macht  seine 
Zeit.  Es  liegt  ein  schwerer  Ernst  in  diesem  heitern 
Wortspiele  und  seine  volle  Wahrheit  enthält  es 
den  Grössen  gegenüber,  die  wir  vor  allen  mit 
unseren  Gedanken  umkreisen  sollten.  Ueber  die 
Methode  Taines  und  anderer  Dogmatiker,  die  Ge- 
nialen aus  dem  Milieu  zu  konstruieren,  sie  in  völlige 
Abhängigkeit  von  einem  Zeitgeiste  zu  bringen,  sind 
wir  glücklicherweise  hinaus.  Goethe  ist  uns  Erzieher 
par  excellence.  „Zu  allen  Zeiten“,  sagt  er,  „sind  es 
nur  die  Individuen,  die  gewirkt,  nicht  das  Zeit- 
alter.“ In  den  grossen  Menschen  finden  wir  die 
Logik,  die  wir  in  der  Geschichte  vermissen,  in  ihnen 
tagt  uns  das  Glück  des  Glaubens  an  die  Freiheit 
des  Geistes. 

Der  Schwerpunkt  unserer  Forschung  liegt  in 
der  Monographie.  In  der  Persönlichkeit  ist  alles 


Heil  begründet,  so  auch  das  Heil  der  Kunst.  Ihre 
Wiedergeburt  beginnt  mit  dem  Neuerwachen  der 
Persönlichkeit  am  Ausgange  des  Mittelalters.  Je 
reicher  und  rascher  die  persönliche,  um  so  sicherer 
vollzieht  sich  auch  die  künstlerische  Renaissance. 
So  ist  es  kein  Zufall,  sondern  liegt  in  einem  tieferen 
Gesetze  begründet,  dass  gerade  Italien  das  Geburts- 
land, die  Stadt  Florenz  der  Geburtsort  jener  neuen 
Kunst  geworden  ist.  Sammelte  und  verdichtete  sich 
doch  gerade  hier  der  stärkste  Individualismus,  jener 
gewaltige  Explosionsstoff,  wie  er  von  nöten  war, 
um  den  Druck  der  mittelalterlichen  Tradition  zu 
sprengen,  die  ja  auch  — und  nicht  zum  wenigsten  — 
auf  die  Entwicklung  des  Künstlertums  hemmend 
eingewirkt.  Hier  in  Florenz  wehte  ein  frischer 
geistiger  Lufthauch  und  die  darin  erwachende 
Persönlichkeit  äusserte  sich  in  gesunder  und  trutziger 
Kraft.  Die  Tadelsucht  und  der  Hohn  der  Florentiner 
sind  sprichwörtlich  geworden  unter  den  Zeitgenossen. 
Und  auf  ihre  bösen  Zungen  und  scharfen  Augen 
thaten  sie  sich  selbst  etwas  zu  gute.  Diese  Wach- 
samkeit des  Geistes  verbürgte  ihre  immerwährende 
Bereitschaft  bei  der  Lösung  grosser  Kulturfragen 
und  Kunstprobleme.  Und  auch  der  Kunst  gedieh 
dies  gut  Teil  Kritizismus  nur  zum  Segen.  Denn  die 
bildnerische  Gestaltung  der  Wirklichkeit  beruht  ja 
weniger  auf  einer  gemütsseligen  Auffassung  als  auf 
einer  verstandesklaren  Anschauung  der  Dinge.  Kunst 
kommt  von  Können  und  ihre  Bethätigung  ist  nicht 
so  sehr  religiöser  als  wissenschaftlicher  Natur.  Der 
Wahrspruch  „Rerum  cognoscere  causas“  gilt  auch 
für  die  Kunst.  Wo  die  Einsicht  in  den  ursächlichen 
Zusammenhang  der  Dinge  und  Erscheinungen  fehlt, 
wo  das  theoretische  Element  mangelt  und  ein  bloss 
phantastisches  an  seine  Stelle  tritt,  ist  für  die  wahre 
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Kunst  kein  Heil.  Goethe  nennt  die  Kunst  eine 
praktische  Wissenschaft;  Kunst  wäre  Wissenschaft 
zur  That  verwendet.  Deshalb  bedarf  sie  einer  frei- 
heitlichen Entfaltung,  in  der  sie,  unbekümmert  um 
Nebenrücksichten  und  Nebenabsichten,  ihre  eigensten 
eingeborenen  Gesetze  ausleben  kann.  Die  Kunst 
sei  keine  Treibhauspflanze,  die  einem  Luxus  oder 
einem  Lehrzwecke  dient,  sie  finde  den  Zweck  in 
sich  selbst.  Die  mittelalterliche  Weltanschauung 
leugnete  diesen  Selbstzweck  und  umschränkte  die 
Kunst  mit  idealen  Lorderungen.  Sie  sollte  der 
Religion  dienen  und  ihre  Ideen  verkörpern.  Das 
Gute  sollte  sich  in  schöner,  das  Böse  in  hässlicher 
Gestalt  zeigen.  Die  reale  Naturform  wurde  nur  in- 
soweit geduldet,  als  sie  moralische  Begriffe  versinn- 
bildlichen half.  Das  ethische  Interesse  überwog  das 
künstlerische.  Der  erste  Künstler,  der  als  Kämpfer 
gegen  diese  Ueberlieferung  machtvoll  auftrat,  ist 
Donatello. 

Er  ist  ein  stürmischer,  fast  gewaltsamer  Refor- 
mator, es  liegt  etwas  Lärmendes  in  seinem  Auftreten. 
Wie  still  vornehm  ist  dagegen  Ghiberti.  Lreilich  auch 
lange  nicht  so  originell  und  zukunftbeherrschend. 
Und  zwischen  diesen  Beiden  steht  ein  Dritter,  nicht 
minder  bedeutend,  aber  weniger  bekannt,  steht 
Jacopo  della  Quercia. 

Er  ist,  früher  wie  jene,  1374  geboren,  und  zwar 
zu  Siena,  wo  sich  unter  dem  erfrischenden  Luft- 
strome der  Gotik  eine  wahre  Wunderblüte  der 
Kunst  entfaltet,  die  aber  nach  baldigem  Eintritt  er- 
schlaffender Windstille  gewelkt  war  und  kümmerlich 
weiter  vegetiert  hatte.  Gegen  die  konservative  Kunst- 
gesinnung seiner  Landsleute  lehnte  sich  nun  Quercia 
auf,  und  zwar  mit  der  ganzen  Macht  eines  ziel- 
bewussten künstlerischen  Wollens.  Auch  er  ist, 
wie  Donatello,  ein  Kämpfer  gegen  seine  Zeit.  Wie 
er  nun  ganz  unbeeinflusst  von  diesem  und  doch 
mit  ihm  im  Wettstreit  die  Kritik  am  Alten  übt  und 
in  That  umsetzt  und  so  urpersönlich  umbildend 
schafft  — das  nachzuerleben,  ist  Lreude. 

Es  kann  nun  nicht  meine  Absicht  sein,  an  dieser 
Stelle  den  Künstler  auf  seinem  Lebensgange  zu  be- 
gleiten. Nur  auf  drei  Stufen  seiner  Entwicklung 
soll  er  angesprochen  werden.  Und  auch  hierbei 
müssen  kurze  Aufschlüsse  genügen. 

Das  erste  der  drei  Werke,  an  denen  sich  die 
reformatorische  Thätigkeit  am  deutlichsten  veran- 
schaulichen lässt,  ist  eine  liegende  Figur.  Ilaria, 
die  im  Wochenbett  frühverstorbene  Gattin  des 
Stadttyrannen  von  Lucca,  sollte  Quercia  in  einem 
Grabmonument  verewigen.  Er  schuf  das  Werk, 
dreissigjährig,  im  Jahre  1405.  Ein  Sarkophag,  mit 
Putten  verziert,  auf  dem  die  Tote  liegt.  Das  Denk- 
mal steht  heute  auf  seinem  ursprünglichen  Stand- 
orte im  Querschitf  des  Domes  von  Lucca  (Taf.  133). 


Die  Aufgabe  an  sich  ist  unzählige  Male  behandelt 
worden.  Wie  hat  sie  Quercia  gelöst  und  hat  er 
etwas  Eigenartiges  zu  geben  vermocht? 

Wer  Umschau  gehalten  hat,  bemerkt  sofort  eine 
grosse  Feinfühligkeit  in  der  Auffassung  sowohl  wie 
in  der  Anordnung.  Schon  das  alte  Motiv  des 
Hundes,  das  gewöhnlich  einer  lediglich  abstrakten 
Symbolik  dient  und  die  Treue  gegen  den  Gatten 
bedeutet,  ist  hier  ins  Menschliche  umgebildet:  es 
ist  das  Lieblingshündchen  der  Verstorbenen,  wie 
das  die  genrehafte  Auffassung  und  der  Charakter 
einer  bestimmten  Rasse  bezeugt.  Das  kleine  Tier 
ist  in  seiner  täglichen  Gewohnheit  dargestellt,  zu 
den  Füssen  der  Herrin  zu  liegen.  Allzu  lange 
jedoch  scheint  ihm  ihr  Schlaf  zu  dauern  und  voll 
Ungeduld  hängt  es  an  dem  Auge  der  Toten  und 
harrt  — vergebens  — auf  Gruss  und  Liebkosung. 
Ein  ergreifender,  man  möchte  sagen  persönlicher 
Zug  ist  dadurch  der  Charakteristik  des  Ganzen  bei- 
gemischt. Durch  die  Andeutung  einer  liebens- 
würdigen Gewohnheit  aus  dem  Leben  der  Ver- 
storbenen scheint  ihr  Wesen  gewissermassen  ver- 
sinnbildlicht zu  werden.  Dann  aber  weiter.  Wie 
wird  dies  Seelische  fernerhin  durch  die  Formen- 
sprache ausgedrückt?  Im  schönen  Körper  suchen 
wir  die  schönere  Seele  und  eine  feine  vornehme 
Natur  scheint  sich  uns  in  feinem  hohem  Wüchse 
entwirken  zu  müssen.  Hier  ist  alles  darauf  angelegt, 
das  Aetherische  zur  Erscheinung  zu  bringen.  Ueber- 
all  betont  der  Künstler  die  Proportionen  einer  fast 
mädchenhaften  Schlankheit.  Diesem  Bestreben  kommt 
auch  die  Tracht  zu  statten.  Langgestreckte  Parallel- 
falten, die  die  Gestalt  begleiten,  sowie  nach  vorn 
gelegte  Aermelsäcke  verstärken  diesen  Zug  ins  Ge- 
streckte. Dazu  kommt  die  längliche  Profillinie  des 
zurückgelehnten  Kopfes  und  die  mit  ihr  parallel- 
geneigten Seitenflächen  der  beiden  Kissen,  die  in 
leiser  Senkung  den  leicht  konkaven  Schwung  der 
Gestalt  bedeutsam  einleiten.  Aus  dem  Zusammen- 
klingen dieser  Linien  resultiert  zugleich  der  Ein- 
druck wohlthuendster  Ruhe,  indem  das  Auge  an 
der  Figur  hin  und  her  geleitet  wird  und  sie  ohne 
Mühe  zu  fassen  vermag.  Dabei  wird  der  schweifende 
Blick  aufs  lieblichste  zurückgelenkt  nach  dem  Antlitz 
der  Toten  mittels  der  Kopfwendung  des  Hündchens. 
Aber  auch  ausserdem  hat  der  Künstler  einen  stärkeren 
Accent  auf  den  Kopf  gelegt,  als  es  sonst  der  Fall 
war.  Die  Früheren  gliederten  hier  nicht  klar  genug, 
sondern  Hessen  Kissen,  Kopf  und  Oberkörper  zu 
sehr  ineinanderstecken.  Quercia  scheidet  die  An- 
sätze scharf,  er  giebt  nicht  ein  Kissen,  sondern  zwei, 
und  dieses  zweite  kleiner,  damit  das  Köpfchen  dann 
gewissermassen  eine  Kulmination  bilde.  Die  billigeren 
Mittelchen  der  Gotik,  die  Empfindsamkeit  durch 
eine  Neigung  des  Hauptes  auszudrücken,  verschmäht 
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der  Künstler.  Seine  llaria  schläft  und  träumt  nicht, 
sie  ist  tot  und  liegt  willenlos,  aber  würdig  aufgebahrt 
auf  dem  Paradebette.  Auf  die  Ansicht  von  der 
Seite  her  berechnet,  wirkt  auch  das  Köpfchen  so 
duftig  leicht  wie  der  ganze  Körper.  Hat  man  sich 
aber  einmal  über  ihn  geneigt,  so  empfängt  man 
einen  völlig  anderen  Eindruck.  Es  ist,  als  habe  der 
Künstler  diese  indiskrete  Neugier  erwartet,  denn  in 
der  Vorderansicht  scheint  alles  auf  eine  Nahe- 
wirkung berechnet.  Neben  der  Verwunderung  über 
die  ungeahnte  Breite  des  Gesichts  und  der  Schultern 
fällt  die  fleischige  Weichheit  der  Körperbildung  auf: 
in  förmliche  Fettpolster  schneidet  der  Gürtel  ein 
und  die  Brüste  quillen  über  ihm  hervor.  Die  ganze 
Behandlung  des  Marmors  ist  hier  von  einer  Deli- 
katesse, wie  sie  die  auf  das  Dekorative  ausgehende 
Gotik  noch  nicht  kannte.  Hier  herrscht  zum  ersten 
Mal  jener  Geist  der  Intimität  der  Frührenaissance, 
der  in  Quercia  seinen  ersten  Meister  gefunden  hat. 

Diese  weichere  breitere  Formbehandlung  kommt 
in  noch  viel  höherem  Grade  in  den  nackten  Kinder- 
gestalten des  Sarkophages  zur  Erscheinung.  Auch 
das  Motiv  an  sich  ist  neu  und  epochemachend.  Vor 
Quercia  gab  man,  an  den  Grabmälern  besonders, 
halbwüchsige,  bekleidete  Engel,  die  durchaus  sakral 
gedacht  sind,  mit  Quercia  tritt  der  nackte  Putto  in 
das  Reich  der  Kunst  und  treibt,  befreit  von  aller 
kirchlichen  Tendenz,  sein  übermütiges  Spiel,  zur 
Freude  einzig  und  zum  Zeitvertreib  für  das  naive 
Auge  des  Beschauers.  Und  so  ist  es  bedeutsam, 
dass  dieses  Werk  am  Beginne  des  Quattrocento, 
dieses  kinderfreundlichsten  aller  Jahrhunderte,  steht. 
Es  ist,  als  ob  die  Genien  einer  neuen  Zeit  sich  ver- 
sammelt hätten  um  das  Grabmal  dieser  Frau,  die 
wie  eine  Personifikation  der  Gotik  anmutet. 

Der  Künstler  wächst  an  innerem  Kraftgefühl. 
Die  zweite  Stufe  der  Entwicklung  repräsentiert  der 
Skulpturenschmuck  der  Fonte  gaia,  des  alten,  jetzt 
abgetragenen  und  durch  eine  schlechte  Kopie  er- 
setzten Marktbrunnens  von  Siena:  trümmerhafte 

Bildwerke  in  Hochrelief,  darunter  eine  Madonna  und 
acht  Personifikationen  bürgerlicher  Tugenden.  Konnte 
man  eine  Figur  wie  die  llaria  noch,  in  gotischem 
Sinne,  zierlich  uud  feingliedrig  nennen,  so  sind 
diese  Frauengestalten  von  einem  anderen,  volleren, 
derberen  Schlag.  Trotz  der  Verwitterung  des 
schiefrig  blättrigen  Marmors  lässt  sich  noch  sehr 
wohl  erkennen,  dass  die  Verbildlichung  einer  üppig- 
schönen Weiblichkeit  dem  Künstler  hier  vorzüglich 
gelungen  ist.  Quercia  verstand  es,  wie  Vasari  mit 
Feinheit  bemerkt,  jenen  Zug  von  Aeltlichkeit  zu 
tilgen,  der  den  Figuren  der  Vorgänger  angehaftet, 
und  liess  den  Körper  in  einer  weichen,  fleischigen 
Lebendigkeit  erscheinen.  Wer  einen  Massstab  für  die 
kompaktere  Körperlichkeit  dieser  Gestalten  gewinnen 


will,  der  denke  an  Giovanni  Pisano,  den  man  füg- 
lich als  geistigen  Ahnen  des  Quercia  bezeichnen  darf. 
Seine  Sibyllen  an  der  bekannten  Kanzel  von  S.  An- 
drea zu  Pistoja  sind  hagere  Heroinen,  die  einer  recht 
entwickelten  Muskulatur  zu  entbehren  und  nur  aus 
Haut  und  Knochen  zu  bestehen  scheinen.  Die 

Gestalten  des  Quercia  sind  die  ersten  in  der 
italienischen  Plastik,  die  wirklich  sitzen  und  uns  durch 
die  breit  behagliche  Art,  wie  der  Körper  auf- 
ruht, von  ihrer  Leibhaftigkeit  überzeugen.  Und 

überall,  wo  sich  die  Körperform  enthüllt,  empfangen 
wir  den  Eindruck  einer  schwellenden  Weichheit  des 
Fleisches.  Quercia  sorgt  für  eine  mannigfache  Ent- 
blössung  der  Glieder.  Darin  bewährt  er  sich  wieder 
als  echter  Neuerer,  dass  er  das  Nackte  und  seine 
eindringliche  Behandlung  kultiviert.  Hals,  Arme, 
Füsse  giebt  er  am  liebsten  unbedeckt  oder  legt  doch 
wenigstens  ihre  Ansätze  frei:  einerseits,  damit  des 
Betrachters  Auge  das  Volumen  der  Figur  leichter 
abzumessen  und  zu  fassen  vermag,  andererseits,  um 
das  Bild  blühenden  Leibens  und  Lebens  durch  Her- 
ausbildung feineren  Liebreizes  zu  bereichern. 

Die  starke  Illusionserregung  von  der  Vitalität 
der  Gestalten  ist  nun  aber  nicht  das  einzige  Ver- 
dienst des  Künstlers  gegenüber  seinen  Vorgängern. 
Dieses  besteht  in  noch  höherem  Grade  in  der  Ent- 
deckung und  Darstellung  neuer  Bewegungsmöglich- 
keiten. Quercia  hatte  eine  ganz  andere  und  neue 
Vision  von  der  Bewegung  des  menschlichen  Körpers. 
Er  fand  gewissermassen  neue  Verhältnisse  der  Wirbel- 
säule zum  Becken.  Seine  Menschen  drehen  sich  in 
der  Hüfte,  während  ihr  Unterkörper  in  einer  davon 
unabhängigen  Lage  verharrt.  Grosszügige  Kontrast- 
bewegungen kommen  so  zu  stände  und  bilden  die 
oft  wiederholten  Lieblingsmotive  des  Künstlers.  Auch 
Giovanni  Pisano  ist  darin  gross  gewesen.  Aber 
seine  Gestalten  haben  bei  aller  Aktion  etwas  Starres, 
Gewaltsames,  Krampfhaftes.  Bei  aller  Bewegung 
fehlt  die  Beweglichkeit.  Und  diese  eben  ist  es,  die 
bei  Quercia  triumphierend  zur  Erscheinung  kommt. 
Immer  und  überall  bekundet  sich  eine  zielbewusste 
Opposition  gegen  die  Manier  der  Gotik.  Statt 

Gleichförmigkeit  wird  Vielgliedrigkeit  erstrebt  und 
diese  innerlich  bedingt  durch  ein  frohbewegtes,  un- 
befangenes Gebahren.  Es  liegt  etwas  von  voll- 
tönender Musik  in  diesen  Skulpturen.  Während  die 
Körpermotive  in  hellen,  klaren  Klängen  die  Ober- 
stimme bilden,  begleitet  die  Gewandung  in  breit- 
flüssigen, oft  wild  bewegten  Draperien;  eine 
rauschende  Instrumentation,  in  der  der  Bildhauer 

durch  ein  reiches  Spiel  von  Licht  und  Schatten 

grosse  Wirkungen  erzielt.  Quercia  zieht  hier  die 

Summe  der  malerischen  Stilelemente,  die  in  der 
Gotik  lagen.  Diese  virtuose  Weichheit  in  der  Form- 
behandlung war  es,  die  später,  wie  wir  wissen,  den 
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Maler  Sodoma  an  diesen  Gestalten  sein  Gefallen 
finden  liess,  während  ein  Michelangelo  durch  die 
Grossheit  der  Bewegungsmotive  angezogen  ward. 

War  bei  dem  Gestaltenkreis  derFonte  gaia  die 
möglichst  vielseitige  Darstellung  der  sinnlichen  Er- 
scheinung leitendes  Prinzip  und  ward  das  Seelische, 
wie  es  gerade  die  sienesische  Gotik  vor  Quercia  aus- 
zeichnet, mehr  zurückgedrängt,  so  entpuppt  sich  jetzt  in 
Quercia  der  Psycholog  mit  einer  geradezu  impetuosen 
Leidenschaftlichkeit.  Seine  Menschen,  die  auf  einer 
dritten  Stufe  der  Entwicklung  erscheinen  und  die  am 
besten  das  letzte  Hauptwerk  des  Künstlers  reprä- 
sentiert, der  Skulpturenschmuck  des  Hauptportales 
der  Kirche  S.  Petronio  zu  Bologna  (Taf.  134.  135), 
sind  von  einer  bis  dahin  unerhörten  Massigkeit  in  der 
Körperbildung.  Dabei  sind  die  Kontrastbewegungen 
der  Glieder  nicht  mehr  dazu  verwertet,  um  das  reiche 
Spiel  der  Kräfte  zu  veranschaulichen,  sondern  alles 
dient  dazu,  durch  die  gesteigerte  Formkraft  die 
Macht  der  inneren  Stimmung  zu  entwirken.  Quercia 
bewährt  sich  als  ein  echter  Künstler:  Er  weiss  die 

Empfindungen,  die  er  seinen  Personen  eingiebt,  in 
lauter  Bewegungsausdruck  umzusetzen.  Die  Geschichte 
der  ersten  Menschen  und  Darstellungen  von  Propheten 
an  der  Thür  von  S.  Petronio  gaben  ihm  willkommenen 
Anlass,  eine  nach  innen  gekehrte  Dramatik  zu  verbild- 
lichen. Neben  der  Klarheit  des  Reliefstils  ist  hier  die 
Treifsicherheit  der  geistigen  Charakteristik  bewunderns- 
wert. Die  Darstellung  des  schaffenden  Gottvaters  ist 
tiefbezeichnend  und  epochemachend.  Quercia  giebt 
ihn  zum  ersten  Mal  als  Greis,  würdig  und  machtvoll  in 
der  Erscheinung,  wie  ein  aus  dem  Geiste  der  Bibel 
frei  und  gross  herausempfundenes  Idealbild  des  Je- 
hovah:  in  seinem  wuchtigen  Haupte  mit  dem  schwer 
wallenden  Haar  und  dem  wehenden  Barte  scheint 
sich  ein  ganzes  Gewitter  von  Gedanken  zu  sammeln. 
Ebensoviel  echter  Naturklang  in  den  übrigen  Ge- 
stalten. Adam  entweder  heroisch  - reckenhaft,  mit 
einer  spontanen  Leidenschaftlichkeit  in  Habitus  und 
Gestus  ein  echter  Sohn  des  Paradieses,  wie  er  in 
der  Scene  der  Erschaffung  und  des  Sündenfalles  und 
ganz  besonders  der  Vertreibung  dasteht  — oder 
bäurisch  - gedrungen,  ein  Kraftmensch,  wie  er,  un- 
vergleichlich, bei  der  Arbeit  im  Erdenleben  dar- 
gestellt ist.  Das  Weib  stets  von  der  sinnlichen  Seite 
her  aufgefasst,  in  lyrischen  Momenten,  in  ruhiger 
Existenz.  Und  welchen  Sturm  von  Empfindung  legt 
der  Künstler  in  die  Scenen  zwischen  Abel  und 
Kain,  vor  allem  in  die  eine,  in  der  die  jähe 
Mordthat  motiviert  wird,  eine  grandiose  Expositon 
zu  der  Katastrophe.  „Da  erzürnte  Kain“,  heisst 
es  in  der  Bibel,  „und  seine  Gebärde  verstellte 
sich.“  Wie  wunderbar  sind  diese  Worte  versinn- 


bildlicht. Er  krampft  zusammen  und  in  seinem 
Innern  sammelt  sich  ein  furchtbarer  Explosions- 
stoff: Zorn  und  Wut.  Und  er  droht  sich  zu  ent- 

laden; man  ist  vorbereitet  auf  den  zer- 
schmetternden Blitz.  Die  Wahl  dieses  rein  inner- 
lichen Vorganges,  der  höchst  selten  in  der  Kunst 
verbildlicht  worden,  ist  höchst  bezeichnend  für 
Quercia.  Er  liebt  solche  gesteigerte  Empfindungen, 
die  einen  Höhepunkt  erreicht  haben,  wie  der  Schwall 
der  Meereswoge,  ehe  sie  sich  überstürzt.  Ein  vehe- 
mentes, aber  verhaltenes  Gefühlsleben  erfüllt  alle 
seine  Menschen  in  der  letzten  Periode  seines 
Schaffens.  Man  meint  oft,  sie  müssten  ihm  erliegen, 
wenn  man  auf  den  Ausdruck  der  Köpfe  sieht.  Die 
Gebärden  der  Personen  in  ihrer  kraftvollen  Ge- 
messenheit sagen  dann  wieder,  dass  sie  sich  zu- 
sammennehmen. Kampfnaturen  scheinen  sie  alle. 
Ein  schwerlebiges  Temperament  ist  es,  das  sich 
überall  äussert.  Im  Gegensatz  zu  den  sensiblen,  an- 
mutsvoll bewegten  Gestalten  der  Gotik  einerseits 
und  den  feingliedrigen,  gelenken  Kraftfiguren  der 
Renaissance  andererseits  sind  die  Menschen  des 
Quercia  von  einer  derben,  schwellenden  Muskel- 
bildung und  bewegen  sich  gravitätisch.  Das  Massige 
des  Eindrucks  wird  erhöht  durch  die  Geschlossen- 
heit der  Bewegungsorgane,  die  sich  nie  zu  weit  von 
der  Gesamterscheinung  losspreizen.  Bei  den  be- 
kleideten Figuren  vollendet  das  lastende  Gewand  den 
Eindruck  der  Schwere.  Sie  siegt  zwar  noch  keines- 
wegs, meistens  hält  ihr  der  Körper  in  seiner  Kraft- 
anstrengung das  Gleichgewicht.  Man  denke  sich 
aber  die  Entwicklung  etwas  weiter  vorgeschritten,, 
den  Bogen  überspannt,  so  ist  eine  Kunst  daraus 
geworden,  die  eine  Vorahnung  des  Barock  bedeutet. 

Quercias  künstlerisches  Schaffen  gemahnt  uns 
wie  ein  Vorspiel  zur  Kunst  der  Renaissance.  Er 
durchlebt  in  sich  die  Entwicklung  dieser  ganzen 
Epoche  in  dem,  was  sie  gewollt.  Vom  Gotiker  wird 
er  zum  Renaissancemenschen  und  von  diesem  zu 
einem  Grossvater  des  Barock.  Wer  diese  Künstler- 
natur eingehender  betrachtet,  wird  finden,  dass  eine 
starke  Persönlichkeit  wie  sie  kein  Zeitprodukt  ist, 
sondern  der  Ausdruck  eines  tieferen  Kunstgesetzes, 
das  hier  nicht  erörtert  werden  kann.  Um  aber  dieses 
Gesetzmässige,  dessen  Entdeckung  und  Ergründung 
uns  Lebensaufgabe  ist,  zu  verfolgen,  wird  man  sich 
immer  aus  den  Wirren  der  Geschichte  zurückgewiesen 
finden  zur  einzelnen  Individualität.  In  ihr  Mysterium 
einzudringen,  ist  Zweck  und  Ziel.  Seien  wTir  des- 
halb ehrlich  und  gestehen  wir  es  uns  ein,  dass  das, 
was  wir  am  liebsten  treiben,  nicht  eigentlich  so  sehr 
den  Namen  Kunstgeschichte  verdient,  sondern. 
K ü n s 1 1 e rgeschichte. 


Carl  Cornelius. 


Das  Frauenbildnis  in  der  Malerei  der  italienischen  Renaissance 


ES  ist  kein  Zufall,  dass  gerade  in  Italien,  dem  Lande, 
in  welchem  vor  allen  anderen  die  Frauen,  aus  der 
Gebundenheit  ihrer  mittelalterlichen  Existenz  zu  freie- 
ren, selbständigen  Individuen  sich  entwickelnd,  eine 
hervorragende,  den  Männern  ebenbürtige  Stellung  er- 
rangen, die  Kunst  dem  weiblichen  Bildnis  eine  reiche 
mannigfaltige  Ausbildung  zu  teil  werden  liess.  Die 
Pflege  des  Porträts  setzt 
einen  Kultus  der  Persön- 
lichkeit voraus,  den  man 
zur  Zeit  der  Renaissance 
den  in  der  Vervollkomm- 
nung ihrer  Individualität  mit 
den  Männern  nahezu  glei- 
chen Schritt  haltenden 
Frauen  keineswegs  versagte. 

Das  Geschick  hat  es 
gefügt,  dass  mit  den  beiden 
grossen  Männern,  die  am 
Eingang  jenes  Zeitalters 
stehen,  die  Namen  zweier 
Frauengestalten  für  die 
Nachwelt  unlöslich  ver- 
knüpft sind.  Während  in- 
dessen Dantes  Beatrice  noch 
in  ganz  mittelalterlicher 
W eise  als  das  über  alle 
irdische  Leidenschaft  er- 
habene, nur  der  reinsten 
Minne  zugängliche  Weib  er- 
scheint, verklärt  durch  die 
mystische  Liebe  des  grossen 
Dichters,  tritt  uns  in  Pe- 
trarcas Gedichten  Laura 

menschlich  näher  gerückt 
und  als  ein  Wesen,  dem 
pulsierendes  Leben  innewohnt,  entgegen.  Von  ihr 
hat  Petrarca  ein  Bildnis  von  der  Hand  des 

Sienesen  Simone  Martini  besessen,  dessen  „himm- 
lische“ Schönheit  der  Dichter  in  einem  Sonett  besingt. 
Eine  weitgehende  Porträtähnlichkeit  dürfen  wir 

jenem  kaum  Zutrauen.  Die  Kunst  des  Trecento 
besitzt  für  eine  bestimmte  Charakterisierung  noch 
nicht  die  Reife.  Sie  begnügt  sich  mit  der  Fest- 
legung eines  allgemeinen,  nur  wenig  modifizierten 
Frauentypus,  der  die  Weihe  der  höchsten  ihr  er- 
reichbaren Schönheit  durch  den  Florentiner  Orcagna 
empfing. 


Die  Flut  der  geistigen  Strömungen,  die  mit  dem 
Fortschreiten  der  Renaissance  sich  über  Italien  ergoss, 
ergriff  in  gleicher  Weise  das  weibliche  wie  das 
männliche  Geschlecht.  An  Kultur  und  Bildung  wett- 
eiferten die  Frauen  mit  den  Männern,  ebenso  wie 
an  Grösse  und  Entschlossenheit  des  Charakters.  Den 
Helden  der  Zeit  sind  sie  ebenbürtige  Gefährtinnen. 

Dichter  und  Litteraten  brin- 
gen ihnen  ihre  Huldigungen 
dar.  In  der  Litteratur  hatte 
schon  Boccaccio  begonnen, 
sich  mit  feinerem  psycho- 
logischem Verständnis  in 
das  weibliche  Wesen  zu 
vertiefen,  wofür  seine  Ro- 
mane und  Novellen  Zeug- 
nis ablegen.  Biographische 
Skizzen  bekannter  und  be- 
rühmter Frauen  des  Alter- 
tums und  der  Gegenwart, 
wie  sie  von  Boccaccio, 
Vespasiano  da  Bisticci,  Pau- 
lus Bergomensis  erhalten 
sind,  zeigen,  welches  Inter- 
esse man  den  Frauen  ent- 
gegenbringt. 

Mit  der  Aufnahme  einer 
auf  der  Höhe  der  Zeit 
stehenden  geistigen  Bildung 
ging  ein  Streben  nach  Ver- 
vollkommnung der  äusse- 
ren Erscheinung  bei  diesen 
Hand  in  Hand.  Die  Toilette 
wird  zur  Kunst  ausgebildet. 
Einem  bestimmten  Schön- 
heits  - Ideal  entsprechend 
sucht  man  bei  jeder  Haltung  und  Bewegung  den 
Körper  als  Kunstwerk  zu  gebrauchen.  Für  die 
höhere  Geselligkeit  war  ein  formvollendetes  Auftreten 
Vorbedingung.  Und  die  dafür  in  Betracht  kom- 
menden Vorschriften  wurden  zum  Teil  kodifiziert. 

Die  bildende  Kunst  hat  die  äussere  Erscheinung 
der  Frau  in  glanzvollster  Weise  der  Nachwelt  über- 
liefert. 

In  Florenz,  wo  sich  im  Beginn  des  15.  Jahr- 
hunderts die  Malerei  durch  intensives  Naturstudium 
die  umgebende  Welt  zu  erobern  trachtete,  werden 
wir  vor  allem  die  Anfänge  des  Porträtbildes  zu 


Dom.  Ghirlandajo:  Giovanna  Tornabuoni  (1488). 
Paris,  Sammlung  Rudolf  Kann. 
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suchen  haben.  Für  die  früheste  Epoche  lassen  sich 
selbständige  Frauenbildnisse  kaum  geltend  machen. 
Aus  Mangel  an  besseren  erhaltenen  Beispielen  mag 
das  jetzt  gewöhnlich  mit  Paolo  Uccello  in  Verbin- 
dung gebrachte  Frauenporträt  der  Londoner  Na- 
tional Gallery  (Taf.  99)  den  frühesten  florenti- 
nischen  Typus  veranschaulichen.  Das  Quattrocento 
legte  auf  sprechende  Aehnlichkeit  besonderen  Wert. 
Die  Frau  wurde  mit  allen  durch  die  Mode  bedingten 
Zufälligkeiten,  wie  sie  ging  und  stand,  abkonterfeit. 
Jeden  momentanen  Ausdruck  hielt  man  fern.  Man 
bemühte  sich  lediglich  dem  formalen  Charakter  des 
Gesichtes  in  seiner  allgemeinen,  feststehenden  Er- 
scheinung gerecht  zu  werden.  Da  dieser  bei  der 
die  bestimmtesten  Begrenzungslinien  gebenden  Profil- 
Stellung  sich  am  schärfsten  ausprägt,  so  wurde  die- 
selbe lange  bevorzugt. 

Möglicherweise  ist  der  Umstand  mit  in  Betracht 
zu  ziehen,  dass  durch  das  Aufkommen  der  nach 
antikem  Muster  ausschliesslich  das  Profil  anwendenden 
Porträtmedaille,  die  rasch  zu  grosserBeliebtheit  gelangte, 
eine  Vorliebe  für  diese  Stellung  sich  auf  das  gemalte 
Bildnis  übertrug.  Der  Wiedererwecker  der  Medaille, 
der  veronesische  Maler  Vittore  Pisano,  hat  uns  auch 
das  Gemälde  einer  estensischen  Prinzessin  (Taf.  105) 
hinterlassen,  in  Profilstellung  und  mit  einem  phan- 
tastischen Hintergrund,  wie  er  sonst  in  Italien  bei 
Porträts  nicht  üblich  ist. 

In  Florenz  wählte  man  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Quattrocento  allgemein  einen  realistischen  Hinter- 
grund. Man  stellte  das  Modell  vor  ein  offenes 
Fenster  und  liess  die  Gesichtslinie  entweder  von  dem 
durch  die  Fensteröffnung  sichtbaren  freien  Raum 
oder  von  der  architektonischen  Fensterumrahmung 
sich  abheben.  So  wurde  die  Person  in  eine  bestimmte 
Beziehung  zur  Wirklichkeit  gesetzt,  der  Hinter- 
grund jedoch  nicht  als  Wirkungsfaktor  mit  Rücksicht 
auf  einen  künstlerischen  Gesamteindruck  verwandt. 
Bei  Botticelli  und  seinen  Schülern  ist  dies  das  allge- 
mein  Uebliche. 

Niederländische  Wanderkünstler,  die  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  gen  Süden  zogen, 
erweckten  bei  den  Italienern  den  Sinn  für  neue  male- 
rische Aufgaben.  Ihre  virtuose  Behandlung  der  Gegen- 
stände des  täglichen  Gebrauches,  die  sie,  stets  den 
Kontakt  mit  der  lebendigen  Wirklichkeit  wahrend, 
auf  ihren  Bildern  mit  schier  unübertrefflicher  Treue 
anbrachten,  mochten  jene  zu  Aehnlichem  reizen. 
Gegen  Ende  des  Quattrocento  finden  wir  auf  italieni- 
schen Frauenbildern  allerhand  Kleinigkeiten  aus  dem 
Hausrat  der  Dargestellten  mit  offenbarer  Liebe  dem 
Hintergrund  eingefügt,  die  entweder  auf  der  Fenster- 
brüstung liegen  oder  in  Fächern  neben  dem  Fenster 
aufgestellt  sind.  Ein  Buch  und  ein  Bracelet  auf  der 
Brüstung  begegnet  uns  bei  jenem  weiblichen  Bildnis 


Ghirlandajos  in  der  Sammlung  Rudolf  Kann  zu 
Paris,  das  als  eine  der  höchsten  Leistungen  der  Zeit 
auf  dem  Gebiete  der  Porträtmalerei  anzusehen  ist. 
Fest  und  sicher  umschreibt  die  Umrisslinie  den 
Körper;  hart  und  unbeweglich  ist  der  Blick.  Das 
ganze  vornehmlich  plastische  Empfinden  der  Früh- 
renaissance tritt  hier  deutlich  zu  Tage. 

Eine  offene  Landschaft,  in  der  der  Kopf  vom 
blauen  Aether  sich  abhebt,  sehen  wir  zum  erstenmal 
den  florentinisch  geschulten  Umbrer  Piero  della 
Francesca  für  sein  Bildnis  der  Herzogin  von  Urbino 
wählen.  Der  Hintergrund  tritt  auch  hier  als  selbst- 
ständiges Element  auf  und  ist  nicht  bestimmten 
malerischen  Absichten  einer  einheitlichen  Wirkung 
zu  Liebe  dienstbar  gemacht. 

Einen  grossen  Schritt  vorwärts  thut  Lionardo  da 
Vinci.  Nach  rein  malerischen  Gesichtspunkten  ist  seine 
Mona  Lisa  (Bd.  II  Tf.  4)  konzipiert.  Der  Beginn 
einer  neuen  künstlerischen  Auffassungsweise  kündigt 
sich  an.  Die  Form  wird  nicht  mehr  allein  in  ihrer 
absoluten  Existenz,  sondern  unter  der  Einwirkung 
momentaner  Einflüsse  der  verschiedensten  Art  re- 
produziert. Das  strenge  Linearsystem  weicht  einem 
ungleich  komplizierteren,  an-  und  abschwellenden, 
stellenweise  unbestimmten  Linienfluss.  Die  rein  male- 
rischen Gegensätze  von  Hell  und  Dunkel,  von  Matt 
und  Leuchtend  kommen  wohl  abgewogen  für  die 
Gesamtwirkung  zur  Verwertung.  Erst  jetzt  wird 
das  Antlitz  ein  Spiegel  seelischen  Erlebens.  Der 
früher  ausschliesslich  auf  das  Charakteristische 
gerichtete  Blick  zeigt  sich  empfänglich  für  das  Ge- 
fühlsmässige.  Das  berühmte  Lächeln  der  Mona  Lisa 
ist  der  äussere  Abglanz  einer  harmonischen  Seelen- 
stimmung. Solche  Stimmungen  zu  veranschaulichen, 
griff  der  Künstler  nun  zur  Facestellung,  die  die  Be- 
obachtung eines  reicheren  Mienenspiels  gestattet.  Die 
Landschaft  wirkt  zum  erstenmal  als  Stimmungs- 
element mit.  Das  unbestimmt  Träumerische  in 
dem  umflorten  Blick  der  Mona  Lisa  findet  seinen 
Nachklang  bei  der  in  Dämmer  gehüllten  Ferne. 

Nur  die  aus  streng  quattrocentistischer  Schulung 
hervorgegangenen  florentinischen  Künstler  bleiben 
dem  Profilbild  in  der  ihm  zu  teil  gewordenen  Aus- 
bildung im  neuen  Jahrhundert  treu.  Für  die  anderen 
hatte  Lionardo  ein  nachahmenswertes  Vorbild  ge- 
liefert. Seinen  Einfluss  verrät  Raffaels  Jugendbild  der 
Maddalena  Doni  (Bd.  II  S.  4s),  in  der  Stellung  der 
Mona  Lisa  ähnlich,  aber  an  Tiefe  der  Auffassung 
und  malerischer  Qualität  hinter  ihr  zurückbleibend. 
Während  dieses  teilweise  noch  von  kleinlichem 
quattrocentistischem  Realismus  erfüllt  ist,  zeigt  die 
in  seiner  reifsten  Zeit  in  Rom  entstandene  Donna 
Velata  (Bd.  II  Tf.  81)  alle  Vorzüge  eines  grossen 
Stiles.  Ein  neutraler  Hintergrund,  wäe  er  im  Cinque- 
cento häufiger  zu  werden  beginnt,  ist  dem  realisti- 
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sehen  gewichen.  Der  Maler  beherrscht  völlig  die 
Mittel  seiner  Kunst,  mit  Bewusstsein  auf  das 
Eine  gerichtet,  die  hoheitsvolle  Schönheit  des  Weibes 
in  wirkungsvollster  Weise  künstlerisch  wiedererstrah- 
len zu  lassen. 

In  Florenz  werden  die  auf  einen  grossen  Stil 
gerichteten  Bestrebungen  durch  die  Namen  Fra 
Bartolommeo  und  Andrea  del  Sarto  gekennzeich- 
net. Des  letzteren  Frauenbildnis  im  Prado  bietet 
(Tf.  1 3 1 ) ein  schönes  Beispiel  für  die  Aehnlichkeit 
der  Absichten  in  Rom  und  Florenz.  Auch  hier  ist 
mit  weisester  Berücksichtigung  aller  eine  Steigerung 
des  Eindruckes  ermöglichenden  Mittel  ein  Ganzes 
von  vollkommener  Harmonie  geschaffen.  Die  Stellung, 
die  Lionardo  seiner  Mona  Lisa  anwies,  wie  sie  ähn- 
lich Raffael  bei  der  Donna  Velata  anwandte,  begegnet 
uns  auch  auf  Andreas  Bild.  Sie  bot  die  erdenk- 
lichsten Vorzüge  und  fand  deshalb  auch  bei  anderen 
Künstlern  in  Florenz,  wie  etwa  Lorenzo  di  Credi 
oder  Ridolfo  del  Ghirlandajo  in  verschiedener  Modi- 
fizierung die  weiteste  Verbreitung.  Der  Körper  ist 
schräg  in  das  Bild  gestellt,  das  Gesicht  ein  wenig 
nach  vorn  gebogen,  so  dass  alle  breiten  Flächen, 
wie  sie  bei  voller  Vorderansicht  entstehen  würden, 
mit  kluger  Erwägung  vermieden  sind.  Indem  die 
Maler  des  Cinquecento  alles,  was  der  weibliche 
Körper  an  Hoheit,  Würde  und  Anmut  in  sich 
schliesst,  durch  die  bewusste  Hervorkehrung  dessen, 
was  eine  vorteilhafte  Wirkung  versprach,  zu  ein- 
drucksvollster Geltung  zu  bringen  suchten,  wussten 
sie  selbst  Frauen,  die  sich  in  Wirklichkeit  nicht 
durch  Schönheit  auszeichneten,  im  Bilde  künstlerisch 
schön  zu  gestalten.  In  den  Bildnissen  des  grossen 
Stiles  erscheint  die  Frau  — mit  einem  Ausdruck 
des  Vespasiano  da  Bisticci  zu  sprechen:  nel  vestire 
e in  ogni  cosa  piena  di  gravitä. 

Allmählich  nahm  jedoch  eine  klügelnde  FlTekt- 
berechnung  immer  mehr  überhand,  und  man  be- 
mühte sich,  den  von  den  Grossen  hinterlassenen 
Meisterwerken  ihre  besonderen  Wirkungen  ab- 
zusehen, wusste  sie  jedoch,  da  der  künstlerische 
Genius  allgemein  im  Sinken  begriffen  war,  nur  äusser- 
lich  nachzuahmen.  Der  beginnenden  Verfallzeit 
gehört  bereits  Bronzino  mit  seinen  religiösen  und 
allegorischen  Bildern  an,  während  seine  Porträts 
noch  auf  der  Höhe  des  goldenen  Zeitalters  stehen. 
Er  ist  der  höfische  Bildnismaler  par  excellence. 
Die  Frau  wird  in  ihrer  Eigenschaft  als  Glied 
der  vornehmen  Gesellschaft  dargestellt,  von  vollendeter 
Korrektheit  in  der  ganzen  Art  sich  zu  geben.  Das 
Standesbewusstsein  ist  bis  aufs  höchste  ausgeprägt. 
In  ihrem  Staatskleid  präsentieren  sich  die  Damen, 
gern  die  eleganten,  wohlgepflegten  Hände  zur  Schau 
tragend,  mit  jener  Miene  gleichgültiger  Zurückhaltung, 
wie  man  sie  im  offiziellen  Verkehr  der  grossen  Welt 


beobachtet,  wo  man  der  Konvention  zur  Liebe 
momentane  Gefühlsregungen  möglichst  zu  unter- 
drücken sucht.  — Das  Kolorit,  in  den  Dienst  der 
höfischen  Kunst  gestellt,  ist  kühl  und  vornehm. 

In  Venedig  hat  das  Frauenbildnis  seit  dem  Ende 
des  15.  Jahrhunderts  eine  ganz  besondere  und  höchst 
mannigfaltige  Entwickelung  genommen.  Wie  die 
venezianische  Kunst  an  technischem  Können  und 
Charakterisierungsvermögen  im  Quattrocento  hinter 
der  florentinischen  zurückstand,  so  wendet  sie  sich 
auch  erst  später  dem  Problem  des  weiblichen  Einzel- 
bildnisses zu.  Hier  findet  neben  dem  eigentlichen 
Porträt  auch  eine  besondere  Gattung  von  Bildnissen 
Pflege,  die  darauf  ausgeht,  einen  Idealtypus  zu 
schaffen,  wie  er  der  Zeit  als  höchste  Verwirklichung 
der  Frauenschönheit  vorschwebte,  gewöhnlich  als 
La  Bella  bezeichnet.  Das  Weib  als  solches  ist  den 
Venezianern  künstlerisches  Objekt  um  seiner  körper- 
lichen Schönheit  willen.  Und  die  Buhlerin  geniesst 
das  gleiche  Recht  künstlerischer  Verklärung  wie  die 
Frau  fürstlichen  Geblütes.  Das  weibliche  Wesen, 
im  Vollbesitze  seiner  zu  grösstmöglicher  Wirkung 
gesteigerten  sinnlichen  Reize,  als  ein  Gebilde  voll- 
kommener Harmonie  erscheinen  zu  lassen,  das  war 
das  grosse  venezianische  Problem,  das  man  zu  ver- 
wirklichen wusste,  ohne  jemals  dabei  in  Lüsternheit 
zu  verfallen. 

Als  erster  die  malerische  Lösung  für  die  Auf- 
gabe gefunden  zu  haben,  dürfen  wir  dem  Giorgione 
als  Verdienst  anrechnen.  Sind  uns  auch  keine  Frauen- 
porträts von  ihm  erhalten,  so  hat  uns  doch  Vasari 
von  solchen  berichtet.  Und  aus  litterarischen  Quellen 
sowie  aus  seinen  anderen  Bildern  und  denen  seiner 
Schüler  schliessend,  dürfen  wir  ihn  als  den  Bahn- 
brecher auf  dem  Gebiete  ansehen,  auf  höchste  Ver- 
feinerung der  Farbenreize  ausgehend.  Die  Form  er- 
scheint ihm  umdämmert  von  der  fluktuierenden 
Substanz  atmosphärischer  Luft.  Im  Halbdunkel 
stehen  die  Figuren  bei  mattem  Licht,  das  dem 
Fleischton  grösstmögliche  Wärme  und  Leuchtkraft 
verleiht.  Aus  Mangel  an  Beispielen  von  Giorgiones 
eigener  Hand  muss  man  sich  an  die  Frauenbildnisse 
Palma  Vecchios,  Carianis  und  des  jungen  Tizian 
halten,  in  denen  sein  Stil  die  Fortsetzung  findet. 
Die  Frauen  erscheinen  im  Zustande  eines  schönen 
Daseins,  wie  die  Seele  es  empfindet,  wenn  ohne 
starke  Aufbietung  eigener  Kräfte  angenehme  Ein- 
drücke von  aussen  auf  sie  wirken,  wie  etwa  die 
Klänge  einer  zarten  Musik.  In  der  Wahl  der  Stellung 
sind  die  Venezianer  ausserordentlich  abwechslungs- 
reich.  Nur  selten  findet  man  eine  reine  Facestellung 
wie  bei  PalmasFrauenporträt  in  der  SammlungQuirini 
Stampalia  zu  Venedig.  Meist  bietet  sich  das  Antlitz 
auch  hier  in  Dreiviertelansicht  dar,  so  dass  die  eine 
Gesichtshälfte  mit  der  entblössten  Brust  eine  zu- 
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sammenhängende  Fläche  bildet.  In  der  Wiedergabe 
der  sinnlichen  Reize  eines  von  Lebensvvärme  durch- 
glühten Inkarnates  haben  die  Venezianer  das  Höchste 
erreicht,  was  die  Malerei  bisher  zu  leisten  vermochte. 
Die  Hände  sind  von  feinster  Sensivität,  ohne  be- 
stimmte Bewegung,  nicht  fest  zugreifend,  sondern 
lässig  in  Haare  oder  Gewand  langend,  oft  einen 
Gegenstand  nur  wie  zum  Scheine  haltend,  als  wären 
auch  sie  von  dem  allgemeinen  Wonnegefühl  durch- 
strömt. Die  Gewänder  mit  ihren  schweren,  farben- 
gesättigten Stollen  dienen  noch  zur  Steigerung  der 
körperlichen  Reize,  und  es  gelang  den  Künstlern 
einen  wunderbaren  Rhythmus  zwischen  Körper 
und  Gewandung  herzustellen;  wie  z.  B.  Palma 
bei  dem  unbeschreiblich  schönen  Frauenbilde  der 
Sammlung  Rothschild  (Taf.  129)  in  den  Aermel- 
faltcn  die  herrliche  Schulterlinie  zauberhaft  nach- 
klingen lässt. 

Fieber  die  etwas  einseitige  Giorgioneske  Auf- 
fassungsweise geht  Tizian  in  seiner  späteren  Zeit 
hinaus  und  giebt  auch  der  venezianischen  Kunst 
ihren  grossen  Stil.  Er  führte  stärkere  Bewegungs- 
motive ein  und  huldigte  in  der  Linienführung  nicht 
mehr  ausschliesslich  einer  weichen,  schwellenden 
Modulation.  Sein  ungeheueres  Können  reizten 
schwierige  Bewegungsprobleme,  zu  deren  Bewältigung 
er  sich  durch  Einführung  genrehafter  Züge  Gelegen- 
heit verschallte.  So  sehen  wir  auf  dem  bekannten 
Berliner  Bilde  seine  Tochter  Lavinia  mit  beiden 
Händen  eine  Fruchtschale  hoch  emporhalten  (Tf.  122). 
Auch  dem  Repräsentationsbilde  wusste  er,  weit 
entfernt  von  der  eleganten  Manier  des  Bronzino, 
eine  besondere  Würde  und  Grösse  zu  verleihen. 
Diese  schöpfte  er  aus  der  Tiefe  der  darzustellenden 
Persönlichkeit  und  wusste  sie  als  etwas  dieser  durch- 
aus Inhärentes  und  Natürliches  erscheinen  zu  lassen, 
ohne  bei  der  Wiedergabe  je  zu  nur  äusserlichen 
Mitteln  zu  greifen.  Darin  beruhte  die  Genialität 
seines  Idealisierens. 

Die  Giorgioneske  Auffassungsweise  ging  durch 
Vermittelung  des  Tizian  auf  Paris  Bordone  über.  Er 
ist  derjenige  unter  den  venezianischen  Malern,  der 
in  seinen  Bildern  das  sinnliche  Element  vielleicht  am 
meisten  mitsprechen  lässt,  jedoch  stets  in  diskretester 
Weise.  In  den  grossen,  weit  geöffneten,  dunklen 
Augen  seiner  Frauen  glüht  ein  heimliches  Feuer. 
Der  Rhythmus  ihrer  Bewegungen  ist  von  unbeschreib- 
licher Anmut,  das  Kolorit  von  berauschender  Sinn- 
lichkeit, mit  Farbentönen,  die  an  einzelnen  Stellen 
flammengleich  aufzucken,  wie  man  es  bei  Tintoretto 
wiederfindet. 

Durch  Sebastiano  del  Piombo,  nachdem  er  in 
seiner  ersten  Periode  ebenfalls  dem  Giorgionesken 


Ideal  nachgestrebt  hatte,  geriet  die  venezianische 
Kunst  in  Berührung  mit  dem  römischen  Stil,  dessen 
ernste,  bedeutungsvolle  Formensprache  er  sich  zu 
eigen  zu  machen  suchte,  teilweise  kraft  seiner  grossen 
Begabung  Bedeutendes  bietend,  teilweise  jedoch  in 
Eklektizismus  verfallend. 

Einer  der  rührigsten  venezianischen  Bildnismaler 
ist  Lorenzo  Lotto  gewesen.  Ihm  kam  es  bei  seinen 
Frauenbildern  weniger  auf  Stimmung  und  harmo- 
nischen Rhythmus  als  auf  Charakterschärfe  und  Aus- 
prägung des  Individuellen  an.  Seine  Gestalten  blicken 
den  Beschauer  scharf  an,  suchen  mit  ihm  in  Berührung 
zu  treten,  sind  weniger  in  sich  selbst  versunken. 
Ihre  Bewegungen  sind  bestimmt  und  lebhaft.  Für 
die  Melodie  der  Farbe  war  er  empfänglich  wie  nur 
einer  seiner  Zeitgenossen. 

Von  ihm  aus  lässt  sich  am  besten  der  Ueber- 
gang  zu  dem  Bergamasken  Giov.  Batt.  Moroni  ver- 
mitteln, mit  dem  das  goldene  Zeitalter  der  Porträt- 
kunst in  Italien  in  hinreissendem  Schlussakkord  aus- 
klingt. Mit  Lotto  hat  er  das  eminente  Charakteri- 
sierungsvermögen gemein.  Die  Frauen  stehen  nicht 
im  Banne  einer  vom  Künstler  um  einer  gewissen 
Stimmung  willen  geschaffenen  Situation,  sondern  sind 
in  einem  Momente  ihres  täglichen  Daseins  aufgefasst, 
mit  ihrem  ganzen  Ich  mitten  im  realen  Leben  stehend, 
und  mit  überzeugendster  Natürlichkeit  zur  Darstellung 
gebracht.  Das  Interesse  an  der  menschlichen  Person 
als  solcher  hat  seinen  Höhepunkt  erreicht,  worauf 
wohl  auch  die  Zunahme  des  Llmfanges  der  Bilder 
zurückzuführen  ist.  Durch  Moroni  findet  das  Frauen- 
bild in  ganzer  Figur  seine  Verbreitung. 

Von  den  übrigen  italienischen  Lokalschulen,  die 
nur  in  aller  Kürze  berührt  werden  können,  hat  sich 
die  umbrische  und  sienesische  im  Porträtfach  niemals 
besonders  hervorgethan.  In  Mailand,  wo  Lionardo 
die  ganze  Kunst  in  seinen  Bannkreis  gezogen  hatte, 
pflegten  ihm  weit  nachstehende  Maler  wie  Bernardino 
de'  Conti  und  Ambrogio  di  Predis  fast  ausschliesslich 
das  Profilbild  in  halber  Figur.  Eine  Perle  der 
mailändischen  Bildnismalerei  ist  uns  in  dem  von 
einem  wunderbaren  Sfumato  durchhauchten  Porträt 
einer  jungen  Dame  der  Sammlung  R.  Benson  in 
London  von  der  Hand  des  Luini  überliefert,  ganz 
en  face  gestellt,  vor  einem  dunkelen  Vorhang,  mit 
jenem  Lächeln  um  den  Mund,  das  auf  den  Lippen 
der  Mona  Lisa  geboren  wurde. 

Von  den  ursprünglich  vorhandenen  Bildnissen 
ist  uns  ein  geringer  Teil  erhalten  geblieben,  der 
jedoch  genügt,  um  eine  deutliche  und  hohe  Vor- 
stellung von  den  Frauen  der  Renaissance  zu  geben. 
Was  uns  überkommen,  gereicht  diesen  zu  gleichem 
Ruhme  wie  der  Kunst,  die  sie  verherrlicht. 

Werner  Weisbach. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Tizian:  La  Bella.  Indem  dem  Frauenbildnis,  welches  den 
Perlen  der  Pitti-Galerie  zugezählt  wird,  der  Name  „la  Bella  di 
Tiziano“  beigelegt  wurde,  spann  die  Phantasie  der  Menge  ein 
Märchen  sich  aus,  wie  sie  es  den  Hauptwerken  grosser  Künstler 
anzuheften  liebt.  Die  schönste  Frau,  die  ein  Maler  gemalt, 
denkt  man  sich  gern  in  zarten  Beziehungen  zu  dem  Künstler. 
Wen  wirklich  das  herrliche  Porträt  darstellt,  weiss  man  nicht 
mit  Bestimmtheit  zu  sagen.  Eine  vornehme  Frau  sicherlich: 
das  beweist  die  stolze  Haltung  und  die  erlesen  kostbare  Kleidung, 
die  zugleich,  zwischen  blauem  und  rötlich  violettem  Stoff 
wechselnd,  ein  Muster  feinen  Geschmackes  ist.  Eine  lange 
Goldkette,  kostbare  Perlenohrringe,  der  goldene  Gürtel,  mit  dem 
die  rechte  Hand  der  Frau  wie  unbewusst  spielt,  vervollständigen 
den  Eindruck  vornehmen  Prunkes;  sie  heben  die  natürliche 
Anmut  der  Frau,  deren  Gesicht  herrliche  Augen  beseelen, 
deren  Haupt  das  bräunlich  blonde  Haar  mit  den  schweren  Gold- 
flechten krönt.  Wahrscheinlich  dürfen  wir  in  dem  Bildnis  das 
Porträt  der  Eleonora  Gonzaga,  Herzogin  von  Urbino,  erblicken, 
deren  alternde  Züge  1 5 37  Tizians  Hand  festgehalten  hat.  In 
der  That  finden  wir  in  diesem  berühmten  Bild  der  Uffizien  die 
gleichen  Formen:  nur  hat  das  Alter  ihnen  seine  Spuren  einge- 
graben. In  die  Mitte  der  zwanziger  Jahre  würde  die  „Bella“ 
der  Malweise  nach  sehr  wohl  sich  einreihen  lassen. 

2.  Lippi:  Maria  das  Kind  verehrend.  Die  kleine  Palastkapelle 
der  Medici  ist  mit  dem  Zug  der  Könige  ausgemalt,  in  dem 
Benozzo  Gozzoli  das  ganze  Gepränge  eines  fürstlichen  Hof- 
staates aus  der  Medicizeit  abgebildet  hat.  Ueber  drei  Wände 
verteilt,  löst  sich  auf  der  Altarseite  der  Zug  in  einen  Doppel- 
chor lobsingender  und  verehrender  Engel  auf.  Auf  dem  Altar 
aber  stand  unsere  Tafel  Fra  Filippos  mit  der  Anbetung  des 
Kindes,  das  Ziel  jener  königlichen  Wallfahrt,  der  Preis  des 
englischen  Lobgesanges.  Die  Tafel,  die  mit  der  Sammlung 
Solly  in  das  Berliner  Museum  kam,  zeigt  in  der  Sorgfalt  ihrer 
Ausführung  die  Rücksicht  auf  den  vornehmen  Besteller.  An 
die  Einsiedelei  von  Camaldoli  denken  wir  vor  dieser  roman- 
tischen Wildnis  des  schier  undurchdringlichen  Bergwaldes,  wo 
das  Wasser  in  rauschendem  Fall  durch  Felsgeschiebe  bricht 
und  der  heil.  Bernhard  seine  weltabgeschiedene  Andacht  ver- 
richtet. Mitten  in  dieser  Waldeinsamkeit  kniet  Maria  in  strahlend 
blauem  Mantel  anbetend  vor  dem  Kinde,  das  wie  nachdenklich 
von  der  tiefen  Stille  ringsum,  den  Finger  am  Munde,  unter 
wilden  Rosen,  Lilien,  Narzissen  und  Waldbeeren  liegt.  So 
märchensill  ist’s  in  der  Kühle,  dass  auch  die  Vögel  sich  ohne 
Scheu  nähern.  Gottvater  aber  schwebt  wie  segnender  Sonnen- 
glanz durch  die  Bäume.  Mit  kindlicher  Scheu  hält  sich  der 
kleine  Johannes  abseits  und  weist  schüchtern  auf  die  fromme 
Gruppe.  Nur  Joseph,  der  Nährvater,  fehlt,  aber  er  ist  nicht 
fern.  Die  links  in  einen  Wurzelknorren  eingehauene  Axt  und 
gefällte  Stämme  da  und  dort  zeigen,  dass  er  sich  in  fleissiger 
Arbeit  nur  unterbrach  und  waldeinwärts  auf  die  Suche  nach 
Beeren  und  Kräutern  ging.  — Drei  Varianten,  sämtlich  in 
Florenz,  zeugen  für  die  Beliebtheit  der  Komposition.  Keine 
von  ihnen  hält  den  Vergleich  mit  der  Berliner  Tafel  aus.  Sie 
ist  auch  die  einzige,  die,  auf  dem  Stiel  der  Axt,  die  Signatur 
des  Meisters  trägt:  FRATER  PHILIPPUS.  P. 

3.  4.  Velazquez:  Die  Trinker.  Als  Velazquez  im  Jahre  162g 
Spanien  verliess,  um  in  Italien  nach  der  Sitte  der  Zeit  seines 
Genius’  höchste  Ausbildung  zu  suchen,  liess  er  in  der  Heimat 
sein  erstes  grosses  Gemälde  zurück,  einen  mythologischen 
Gegenstand,  den  die  älteren  Berichte  una  historia  di  Baco 
coronado  ä sus  cofrades  nennen  und  welchen  die  Nachwelt 
unter  dem  Namen  „Los  borrachos“  bewundert.  Angesichts 
eines  solchen  vollendeten  Kunstwerkes  fragt  man,  was  der 
Künstler  im  Ausland  hätte  lernen  können,  er,  der  Technik, 
Komposition  und  Farbe  mit  solcher  Sicherheit  behandelt,  dessen 
Auffassung  so  originell  und  eigenartig  und  dabei  wieder  so  ab- 
hängig von  dem  nationalen  Leben  seines  Volkes  ist.  Vergleicht 
man  dieses  Bild  mit  der  nur  wenig  Schritte  entfernt  in  dem- 
selben Saale  hängenden  Ariadne  Tizians,  so  zeigt  sich  des 
Spaniers  grosse  künstlerische  Selbständigkeit.  Bacchus  ist  zum 
Volke  herabgestiegen;  mit  blödem  Staunen  sind  die  Blicke  dieser 
zusammengewürfelten  Gesellschaft,  deren  sonnverbrannte  Züge 
mühselige  Arbeit  verhärtet  hat,  auf  die  in  ihrem  Kreis  so  fremd- 
artige Erscheinung  gerichtet,  und  ein  seltsames  Feuer  lodert 
in  diesen  kleinen  Augen.  Mit  kindlichem  Vertrauen  geben  sie 
sich  dem  Gotte  hin,  der  ihnen  Trost  bringt  und  ein  wenig 
Freude,  Schlaf  und  Vergessenheit,  aber  „Bachus  kümmert  sich 
der  Weichling  wenig  um  die  treuen  Diener“.  Während  er  das 
Haupt  der  andächtig  Knieenden  mit  Weinlaub  schmückt,  schaut 
er  teilnahmslos,  gleichgültig  nach  der  anderen  Seite. 


5.  Vermeer  van  Delft:  Die  Ansicht  von  Delft.  Was  dieses 
Stadtprofil  von  allen  Landschaftsdarstellungen  derselben  Zeit  unter- 
scheidet, kann  die  beste  Abbildung  nur  zum  Teil  anschaulich 
machen.  Die  Kraft  des  flimmernden  Lichts,  die  strahlende  Schön- 
heit der  Lokalfarben,  die  Bewegung  der  Wolken  und  der  leicht 
gekräuselten  Wasserfläche,  all  das  wird  ausgedrückt  durch  eine 
ganz  selbständige  Malweise,  die  nicht  weniger  kühn,  wenn  auch 
gediegener  ist,  als  die  der  modernen  französischen  Landschafts- 
maler. Vermeer  malte  gewöhnlich  Figuren  im  Zimmer,  als 
Rival,  keineswegs  als  Nachahmer  Pieter  de  Hooghs,  in  unserem 
einzigen  Falle  scheint  er  mit  Albert  Cuijp  in  Wettstreit  zu 
treten,  zu  dem  er  sich  freilich  in  Malart  und  Färbung  hier 
ebenso  gegensätzlich  verhält,  wie  sonst  zu  Pieter  de  Hoogh. 
Vermeer  wurde  in  unserem  Jahrhundert  entdeckt;  die  Engländer 
des  18.  Jahrhunderts  waren  an  ihm  vorbeigegangen.  Von  Frank- 
reich kommt  sein  Ruhm,  von  Malern  und  Kennern.  Und  noch 
heute  tritt  mancher  moderne  Maler  vor  die  Stadtansicht  im  Haag 
und  vor  das  „Milchmädchen“  in  Amsterdam,  der  in  Vermeer 
mit  einiger  Entdeckerfreude  seinen  speziellen  Ahnherrn  be- 
grüsst. 

6.  Gallier  und  sein  Weib.  Die  Gruppe  gehörte,  wie  der 
sterbende  Gallier  des  Capitolinischen  Museums  (I.  Taf.  53),  zu 
einem  der  grossen  Pergamenischen  Schlachtendenkmäler.  Nach 
den  mannigfachen  Ueberresten,  die  uns  von  verschiedenen  dieser 
Siegesmonumente  erhalten  sind,  scheint  es,  dass  mehr  die 
Unterliegenden  als  die  Ueberwinder  in  ihnen  hervortraten,  dass 
die  Absicht  der  Künstler  vornehmlich  darauf  ausging,  durch 
die  Darstellung  der  Besiegten  die  Sieger  zu  feiern.  Sie  haben 
Tod  und  Vernichtung  in  ähnlich  leidenschaftlichen  Bildern  ge- 
schildert, wie  die  italienischen  Künstler  des  17.  Jahrhunderts, 
aber  sie  haben  ihre  Darstellungen  auf  andere  Töne  gestimmt 
als  diese.  Weniger  das  Grauenvolle  als  das  Ergreifende  war 
ihnen  Gegenstand  der  Behandlung.  Wir  sehen  in  dieser  Gruppe 
des  Museo  Boneompagni  einen  Gallier,  der  im  wilden  Kampf- 
getümmel, als  er  alles  verloren  sieht,  sich  selbst  den  Tod  giebt, 
um  der  Schmach  der  Gefangenschaft  zu  entgehen.  Und  sein 
Weib  ist  ihm  in  den  Tod  vorangegangen,  die  sterbend  Zu- 
sammensinkende hält  er  im  linken  Arm,  während  er  stolz  und 
trotzig  zu  den  Verfolgern  zurückblickend  sich  das  Schwert  in 
die  Schulter  stösst.  — Die  Gruppe  ist  nicht  unverletzt  erhalten. 
Ausser  geringen  Teilen  sind  der  linke  und  rechte  Unterarm  der 
Frau  und  namentlich  der  rechte  Arm  des  Mannes  modern  er- 
gänzt. Möglicherweise  war  die  Bewegung  dieses  Armes  eine 
andere.  Wenn  das  Schwert  so  gefasst  war,  dass  der  Daumen 
der  Hand  sich  nach  oben  kehrte,  wurde  der  Ellenbogen  mehr 
gesenkt  und  dadurch  der  Kopf  für  die  Betrachtung  freier.  Aber 
auch  so  wird  für  den  Beschauer  kein  Standpunkt  gewonnen, 
von  dem  aus  gesehen  die  Gruppe  in  ihrer  Gesamtgliederung 
zu  freier  und  völlig  reiner  Wirkung  käme.  Vielleicht  ist  hier- 
für der  Umstand  zu  berücksichtigen,  dass  sie  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  nicht  als  Einzelwerk  gearbeitet,  sondern  in  einen 
grösseren  Zusammenhang  eingefügt  war. 

7.  Menzel:  Cercle,  eine  Hofballerinnerung.  Eines  der  liebens- 
würdigsten Gemälde  aus  der  Reihe  derer,  in  denen  Menzel  die 
moderne  aristokratische  Gesellschaft  schildert.  Kaiser  Wilhelm  I. 
hält,  vom  Kronprinzen  und  einigen  Ministern  umgeben,  in  der 
Tanzpause  Cercle  ab  und  spricht  mit  einem  freundlichen  Bonmot 
eine  Dame  an,  die  in  ehrfurchtsvoller  Haltung  vor  ihm  steht; 
ihre  Nachbarin  erwartet,  dass  die  Reihe  an  sie  komme,  nicht 
ohne  Befangenheit  und  Spannung.  Die  Scene  ist  mit  einer 
Schärfe  beobachtet  und  aufgefasst,  die  an  die  nichts  verschönende 
Treue  des  Momentphotographen  erinnert;  aber  gerade  auf  diesen 
etwas  unfreien  Bewegungen,  auf  den  mit  erstaunlicher  Sorgfalt 
gegebenen  Einzelheiten  der  Toiletten,  auf  dem  zugespitzten 
Ausdruck  aller  dieser  erregten  Köpfe  beruht  die  überzeugende 
Wirkung  des  Kunstwerks.  Das  Blitzen  und  Schimmern  von 
Gold,  Juwelen  und  kostbaren  Stoffen  im  rötlichen  Wacbskerzen- 
licht  erhöht  noch  den  Eindruck  der  Wahrheit  und  nimmt  zu 
gleich  der  Darstellung  jede  Härte.  (Vgl.  auch  Text  S.  1 ff.) 

8.  Houdon:  Voltaire.  Die  Voltairestatue  ist  das  letzte  Wort 
ron  Houdons  Kunst,  eine  Persönlichkeit  in  einem  bestimmten 
Moment  zu  erfassen,  und  sie,  fast  unter  völligem  Verzicht  auf 
die  Abstraktion,  mit  der  der  Porträtkünstler  im  allgemeinen 
arbeitet,  aus  einem  einzelnen  Moment  heraus  doch  deutlich  zu 
charakterisieren.  Unter  den  Malern  steht  Frans  Hals  als  Bildnis- 
künstler Houdon  am  nächsten,  und  ebenso  wie  ein  Velazquez 
als  Charakteristiker  höher  steht  als  ein  Frans  Hals,  ebenso 
möchten  wir  verneinen,  dass  Houdons  Meisterwerk  das  letzte 
Wort  der  plastischen  Bildniskunst  überhaupt  sei.  Aber  mit 
dieser  Einschränkung  ist  anderseits  wieder  unbeschränktes  Lob 
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zu  verbinden;  wer  einmal  in  seelischen  Kontakt  mit  diesem 
Greis,  der,  von  einer  plötzlichen  Huldigung  überrascht,  sich, 
ein  geistreiches  Wort  auf  den  Lippen,  von  seinem  Sessel  er- 
heben will,  gelangt  ist,  dem  spinnen  sich  enger  und  enger  die 
Fäden,  und  wenn  er  nach  Jahren  wieder  vor  die  Statue  tritt, 
so  glaubt  er  einem  Bekannten  zu  begegnen,  dessen  innerstes 
Wesen  er  seit  langem  erkannt  hat.  (Vgl.  auch  Bd.  i S.  12.) 

9.  Mantegna:  Bildnis  des  Kardinals  Lodovico  Mezzarota 
(Scarampo).  Die  Persönlichkeit  des  Dargestellten  wird  durch 
eine  Inschrift  auf  der  Rückseite  einer  Kopie  des  Bildes  und 
durch  einen  Stich  in  Tomasinus,  Ulustr.  Virorum  Elogia,  der 
eben  nach  diesem  Gemälde  Mantegnas  angefertigt  ist,  festgestellt. 
Mantegnas  auf  das  tiefe  Erfassen  des  Seelenlebens  und  auf 
prägnanteste  Charakteristik  gerichtete  Kunst  hätte  kein  geeigneteres 
Vorbild  finden  können  als  diesen  Mann  von  Stein  und  Eisen, 
der  sich  durch  Energie  und  Klugheit  aus  niedriger  Stellung  zu 
den  höchsten  Würden  emporgearbeitet  hatte.  Als  Arzt  war  er 
in  die  Dienste  Papst  Eugens  IV.  getreten  und  nicht  durch 
theologische  Gelehrsamkeit,  sondern  durch  seine  Kriegstüchtig- 
keit zu  Ruhm  und  Ehren  gelangt.  Er  durfte  sich  rühmen, 
Piccinini,  einen  der  bedeutendsten  Condottieri  seiner  Zeit,  besiegt 
und  bei  Belgrad  und  Rhodos  sogar  den  Türken  empfindliche 
und  erfolgreiche  Niederlagen  beigebracht  zu  haben.  Seine  geist- 
lichen Aemter  benutzte  er,  um  grosse  Reichtümer  aufzuhäufen 
und  eine  damals  unerhörte  Pracht  in  seiner  nichts  weniger  als 
geistlichen  Lebensweise  zu  entfalten.  Da  Mezzarota  1465  im 
Alter  von  63  Jahren  starb  und  auf  dem  Gemälde  als  älterer 
Mann  erscheint,  so  wird  Mantegna  in  den  letzten  Jahren  seines 
Aufenthaltes  in  Padua,  kurz  vor  seiner  Uebersiedelung  nach 
Mantua  im  Jahre  1459,  das  Bildnis  seines  Landsmannes,  der  als 
Patriarch  von  Aquileia  wohl  öfter  seine  Heimat  besucht  haben 
mag,  gemalt  haben.  Der  Künstler  mag  zu  dem  hochgebildeten 
und  kunstliebenden  Kardinal  auch  in  persönliche  Berührung 
getreten  sein.  Die  Wirkung  des  Gemäldes  wird  durch  die  matte, 
stumpfe  Färbung  sehr  beeinträchtigt,  in  der  Zeichnung  und  in 
der  Detailausführung  ist  es  von  der  grössten  Feinheit,  überaus 
lebendig  und  vornehm  in  der  Haltung  und  von  einer  wunder- 
baren Objektivität  der  Charakterschilderung. 

10.  Rubens:  Der  Liebesgarten.  Im  Venusfest  (Wien)  und  in 
der  Kirmes  (Louvre)  schildert  Rubens  die  ausgelassenste  Freude, 
in  keiner  Weise  durch  die  Kultur  feinerer  Lebensgewohnheit 
gemässigt.  Der  in  verschiedenen  Variationen  existierende  „Liebes- 
garten“ hat  diese  Verschmelzung  von  Liebeslust  und  Lebensart 
zum  Thema.  Aber  heisse  Leidenschaft  glüht  unter  leichter 
Decke  und  auch  ohne  die  symbolisch  die  Stimmung  andeutenden 
in  der  Luft  herumschwirrenden  und  hier  und  dort  ihr  loses 
Handwerk  betreibenden  Amoretten  und  ohne  den  die  Ueppigkeit 
personifizierenden  Brunnen  würden  wir  aus  diesen  Gruppen, 
aus  Stellung  und  Ausdruck  den  heissen  Odem  nur  mühsam  vom 
lauten  Ausbruch  zurückgehaltener  Liebeslust  verspüren. 

11.  12.  Watteau:  Die  Einschiffung  nach  Cythere.  1712 
wurde  Watteau  als  „Aggree“  in  die  Pariser  Akademie  aufge- 
nommen. Aber  erst  nach  fünf  Jahren,  1717,  nach  wiederholten 
Mahnungen,  reichte  der  Künstler  das  für  seine  definitive  Auf- 
nahme notwendige  Werk  ein.  Es  ist  die  „Einschiffung  nach 
Cythere“,  heute  im  Louvre  — eigentlich  nur  eine  grosse,  genial 
hingeworfene  Farbenskizze.  Das  ausgeführte  Gemälde,  hier  und 
dort,  vor  allem  in  der  Landschaft,  von  der  Skizze  abweichend, 
ist  im  Besitz  des  Deutschen  Kaisers.  — Die  „Einschiffung“  hat 
zum  Unterschied  von  den  meisten  Werken  Watteaus  ein  ge- 
schlossenes Thema.  Links  liegt  die  umkränzte  Barke,  von 
kräftigen  Gestalten  geführt,  von  Amoretten  umgaukelt.  Weithin 
zwischen  hochansteigenden  felsigen  Ufern  schlängelt  sich  das 
Wasser,  von  blauem  Nebel  ist  die  Ferne  verschleiert,  in  die, 
zur  Liebesinsel  hin,  die  Paare,  die  in  anmutiger  Bewegung  den 
Hügelabhang  hinab  zu  dem  Boote  schreiten,  geleitet  zu  werden 
wünschen.  In  dieser  Kette  von  graziösen  Bewegungen  von 
dem  Paare,  das  noch  im  Gespräche  tief  versunken  ist,  bis  zu 
jenen  hin,  die  bereits  im  Begriff  sind,  das  Schiff  zu  betreten, 
liegt  neben  der  Stimmung  der  Landschaft  der  Hauptreiz  des 
Gemäldes. 

13.  Lotto:  Familienbildnis.  Die  italienischen  Künstler  des 
sechzehnten  Jahrhunderts,  so  ausgezeichnete  Bildnismaler  sie 
sind,  haben  die  schwierige  Aufgabe,  mehrere  Porträts  auf  einem 
Bilde  zwangslos  zu  verbinden,  nicht  immer  ganz  glücklich  gelöst. 
Oft  fehlt  den  Dargestellten  die  Harmlosigkeit;  sie  empfinden, 
dass  das  Auge  des  Künstlers  auf  ihnen  ruht;  sie  geben  sich 
nicht  ganz  frei.  Auch  gegen  das  Familienbildnis  Lottos  in  der 
National  Gallery  kann  man  diesen  Vorwurf  richten.  Ganz  un- 
bewusst der  Situation  ist  nur  der  kleine  Knabe,  der  fröhlich 
nach  den  Kirschen  hascht,  die  sein  Vater  in  der  Hand  hält. 
Aber  dieser,  seine  Gattin  und  deren  Abbild,  ihr  Töchterchen, 
schauen  so  gerade  aus  dem  Bild  heraus,  dass  man  noch  heut 
empfindet,  wie  sie  zu  dem  Maler  hinblicken.  Sie  haben  in 
Festtagskleidern,  die  von  prächtigem  Atlas  glänzen,  an  dem  mit  dem 
orientalischen  Teppich  bedeckten  Tisch  Platz  genommen,  rechts 
und  links  von  dem  Fenster,  das  sich  zur  See  hin  öffnet.  Trotz 
der  Gebundenheit  der  Gruppierung  lässt  uns  die  Kunst  des 
Malers  die  innigen  Beziehungen  des  Gatten  zur  Gattin  und 


dieser  gemeinsam  zu  den  Kindern  ahnen;  etwas  von  ihrer 
Lebensgeschichte  enträtselt  uns  ihr  Ausdruck.  Man  wird  dies 
nur  mit  dem  Namen  Lottos  bezeichnete  Bild  in  die  Bergamasker 
Periode  des  Meisters  und  in  den  Anfang  der  zwanziger  Jahre 
setzen  dürfen. 

14.  Figur  von  einem  Attischen  Grabrelief.  Das  Bruchstück 
stammt  von  einem  der  grossen  prunkvollen  Grabdenkmäler,  wie 
sie  im  4.  Jahrhundert  v.  Chr.  in  Athen  Mode  geworden  waren. 
(Vgl.  111.  S.  67.)  Man  muss  sich  die  Figur,  eine  sitzende  Frau 
in  reicher  Gewandung,  vollständig  denken,  dazu  eine  zweite, 
vielleicht  noch  eine  dritte  stehende  Figur  und  das  Ganze  in 
einer  weit  vorspringenden,  oben  mit  einem  flachen  Giebel  ab- 
schliessenden, nischenartigen  Umrahmung.  Eine  leichte  Färbung 
einzelner  Teile,  des  Haares,  der  Augen,  der  Lippen,  der  Ge- 
wandung in  bunten,  nicht  aufdringlichen  Tönen  belebte  das 
plastische  Bild  und  erhöhte  seinen  Reiz.  Der  schöne  Kopf 
der  Frau  ist  leider  nicht  unverletzt  erhalten,  die  Nase  und  ein 
Teil  des  Mundes  ist  ergänzt. 

13.  Ruisdael:  Die  Ansicht  von  Katwijk.  Das  mit  den  übrigen 
Schätzen  der  Sammlung  Mc  Lellan  in  die  öffentliche  Galerie 
von  Glasgow  gelangte  Gemälde  lässt  sich  kaum  einordnen  in 
eine  der  bekannten  Gruppen  der  Ruisdaelschen  Darstellungen, 
nicht  zu  seinem  Nachteile.  Der  Meister  war  selten  so  glücklich 
inspiriert  wie  bei  der  Gestaltung  dieses  Motivs,  das  er  nicht 
wiederholt  hat  und  das  auch  dem  genauen  Kenner  der  Ruis- 
daelschen Kunst  eine  Ueberraschung  gewährt.  Von  einem 
ziemlich  hohen  Standpunkte  gesehen,  zwischen  Dünen  gebettet, 
liegt  Katwijk  mit  dem  malerischen  Gewirr  seiner  Dächer,  be- 
herrscht von  dem  hohen  Kirchturme,  im  halben  Dämmer.  Das 
Stadtprofil  zeichnet  sich  dunkel  ab  gegen  den  lichten  Himmel 
und  die  hell  aufschimmernde  See. 

16.  Ben.  da  Majano:  Johannes  der  Täufer.  Der  als  Architekt 
und  Plastiker  gleich  bedeutsame  Künstler,  dem  Florenz  seinen 
schönsten  Palast  (Pal.  Strozzi)  und  seine  schönste  Kanzel  (in 
Sta.  Croce)  verdankt,  wurde,  nachdem  er  in  der  Jugend  in  den 
Marken  im  Dienst  der  Stadtherrn  von  Forli  und  Rimini  gearbeitet 
hatte,  1475  nach  Florenz  berufen,  um  im  palazzo  pubblico  die 
sala  d’udienza  zu  schmücken.  Ausser  dem  Marmorrahmen  der 
Thür  arbeitete  er  die  sämtlichen  Intarsien  und  brachte  an  der 
Wand  mit  der  Richterbank  die  Porträtreliefs  von  Dante  und 
Petrarca  an.  Auf  die  Richter  aber  blickte  vom  gegenüber- 
liegenden Thürgesims  herab  der  alte  Patron  der  Stadt,  San 
Giovanni,  um  ihren  Spruch  zu  lenken  und  zu  segnen.  Es  ist 
die  heute  in  Bargello  aufgestellte  Statue.  Ihr  ursprünglicher 
Standort  erklärt  es,  dass  sie  nur  auf  Vorderansicht  berechnet 
und  der  Rücken  nicht  völlig  ausgearbeitet  ist.  Ein  junger 
Knabe  in  herben,  keuschen  Formen,  wie  sie  namentlich  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Quattrocento  in  Florenz  und  Rom  immer 
wieder  verlangt  wurden,  blickt  sehnsüchtig  spähend  in  die  Ferne. 
Den  jungen  Leib  bedeckt  das  Wüstenfell,  das  nur  Arme,  Hals 
und  Beine  frei  lässt;  über  die  linke  Schulter  hängt  der  Mantel 
frei  herab.  Der  rechte  Fuss  ist  ein  wenig  vorgestellt  nach  der 
Richtung  zu,  in  die  das  Auge  weist,  das  aus  dem  von  reicher 
Lockenfülle  umrahmten  Gesicht  mit  der  Frage  zu  blicken  scheint: 
Kommst  du,  der  da  kommen  soll?  Die  im  Berliner  Museum 
befindliche  Thonbüste  ist  nicht  das  Modell,  sondern  eine  freie 
Nachbildung  von  Benedettos  Arbeit. 

17.  Simon  de  Vos:  Selbstbildnis.  Unter  den  vielen  Malern  des 
Namens  de  Vos,  die  zu  Antwerpen  thätig  waren,  ist  Simon  vielleicht 
der  am  wenigsten  bekannte.  Er  ist  seinem  Lehrer  und  Vater  (?) 
Cornelis,  dem  vortrefflichen  Porträtmaler,  in  dessen  Werkstatt 
er  schon  1 6 1 5 eintrat,  nicht  gleichgekommen.  Seine  nicht 
häufigen  religiösen  Darstellungen  und  Genrescenen  sind  recht 
wenig  interessant.  Nur  das  Selbstbildnis,  das  kürzlich  aus  dem 
Maagdenhuis  zu  Antwerpen  in  das  dortige  Museum  gelangt  ist, 
hat  grosse  und  fesselnde  Eigenschaften  und  ist  wohl  geeignet, 
das  Gedächtnis  des  Malers  in  Ehren  zu  halten.  In  der  freien 
Haltung  und  Auffassung  erinnert  es  von  fern  an  Schöpfungen 
des  Frans  Hals,  während  die  Malweise  die  Schulung  bei  Cornelis 
de  Vos  deutlich  zeigt.  Die  in  lateinischen  Versen  abgefasste 
Inschrift  berichtet,  dass  der  Maler  ein  Wohlthäter  der  Armen  war. 

18.  Masaccio:  Die  Schattenheilung.  Das  Fresko  befindet  sich 
an  der  Altarwand  jener  weltberühmten  Brancaccikapelle,  durch 
deren  Bildschmuck  Masaccio  mit  einem  Schlage  die  befangene 
Kunst  des  Trecento  zu  jener  Freiheit  und  Sicherheit  der 
Gestalten-  und  Raumbildung  hindurchführte,  in  deren  Ausübung 
die  Quattrocentokunst  ihr  eigentliches  Vorrecht  erblickte.  Der 
Altar  trennt  unser  Bild  von  dem  Seitenstück  zur  Linken  mit  der 
Almosenspende  des  Apostelfürsten.  Beide  Bilder  wagen  durch 
kühnes  Herauslegen  des  Augenpunktes  aus  dem  Bilderrahmen 
(bei  unserem  liegt  er  4/5  der  Bildbreite  nach  rechts  in  der  Höhe 
von  Petrus’  Scheitel)  eine  Raumtäuschung,  die  in  zwei  auf  uns 
zueilenden,  erst  in  unserem  Auge  sich  vereinigenden  Gassen  die 
Mauerenge  zu  durchbrechen  scheint.  Durch  die  dämmerige 
Gasse  eines  Ghetto  wandelt  der  Apostel,  von  dem  die  Legende 
rühmt:  wohin  sein  Schatten  fällt,  heilen  Gebrechen.  Drei 
Kranke  haben  sich  auf  die  Strasse  geschleppt.  Der  bärtige 
Mann,  den  nur  das  Hemd  bedeckt,  hat  schon  das  Wunder  an 
sich  erfahren  — er  kann  plötzlich  stehen;  der  halbnackte  Kahl- 
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köpf  neben  ihm  kniet  mit  demütig  gekreuzten  Armen  vor  dem 
ersehnten  Mann  und  Augenblick,  und  ein  junger  Krüppel  hat 
sich  herangeschleppt,  dessen  Auge  fast  tierisch  aus  dem  Jammer 
aufblickt,  dessen  Herz  aber  auch  noch  das  gleiche  Hoffen  erfüllt. 
In  ernster  Würde  wandelt  der  Apostelfürst  an  diesen  Aermsten 
vorbei,  von  dem  jüngeren  Genossen  Johannes  begleitet.  Staunend 
blickt  der  zipfelbemützte  Zuschauer,  in  dem  Vasari  Masolinos 
Porträt  finden  wollte,  auf  das  Wunder  und  auch  der  Alte  aus 
der  Ferne  stürzt  herbei,  um  sich  von  dem  Unmöglichen  zu 
überzeugen. 

19.  20.  Rembrandt:  Die  Nachtwache.  Seit  eine  glückliche 
Restauration  dieses  berühmteste  Doelenstück  befreit  hat  von 
Firnis  und  Schmutz,  die  sich  wie  ein  dichter  Schleier  auf  das 
Bild  gelagert  hatten,  ist  es  klar,  dass  Rembrandt  hier  keine 
„Nachtwache“  darstellen  wollte.  Vielmehr  zeigt  er  uns  im 
Lichte  der  Sonne,  wie  die  Schützen  sich  in  bunter  Menge  zum 
Aufbruch  sammeln,  geführt  von  ihrem  Korporal  Frans  Banning 
Cocq,  der  seinem  Lieutenant  Befehle  erteilt.  Klarer  Sonnen- 
schein hebt  die  beiden  in  den  Vordergrund  schreitenden  Männer 
hervor,  hüllt  alles  in  warmen  goldigen  Schimmer,  gliedert  und 
teilt  die  Schar  in  vor-  und  zurücktretende  Gruppen.  Die 
Trommel  wird  gerührt  und  überall  zuckt  lebendige  Bewegung. 
Der  eine  Schütze  ladet  die  Muskete,  ein  anderer  prüft  den  Hahn 
seiner  Büchse,  ein  junger  Bursche  gar,  angethan  mit  einem 
Helm,  legt  an  mitten  im  Getümmel,  so  dass  ein  älterer  Mann  — 
zwischen  Cocq  und  dem  Lieutenant  — mit  schirmender  Hand 
den  Lauf  der  Flinte  abwehrt.  Der  Fähndrich  hat  hoch  seine 
Fahne  erhoben,  und  phantastisch  ausstaffiert,  mit  Lanzen  und 
Hellebarden  drängen  die  Männer  allenthalben  hervor.  Dazwischen 
machen  sich  Kinder  zu  schaffen:  ein  Mädchen  mit  einem  Hahn  — 
wohl  ein  Schützenpreis  — und  — vor  dem  links  stehenden 
Hellebardier  — ein  laufender  Knabe  mit  einem  Rommelpot. 
Der  berückende  Zauber  des  Helldunkels,  das  noch  die  Tiefen 
des  Bildes  in  warmen  Tönen  aufleuchten  macht,  giebt  dem 
Bilde  ein  Feuer,  eine  Glut,  die  die  Aufregung  der  Gestalten  zu 
phantastischer  Wirkung  steigert  und  den  Eindruck  eines  ausser- 
ordentlichen historischen  Vorganges  hervorruft.  Und  doch 
handelt  es  sich  nur  um  ein  Gruppenbild,  wie  es  die  holländischen 
Schützen  im  Vollgefühl  ihrer  patriotischen  Bedeutung  schon 
oft  ihren  Malern  zum  Schmuck  der  Doelen  zur  Aufgabe  gemacht 
hatten!  Um  den  zu  damaliger  Zeit  hohen  Preis  von  1600  Gulden 
hat  Rembrandt  die  hervorragenden  Mitglieder  der  Compagnie 
Cocqs  zu  einem  Gruppenbilde  von  dramatischer  Bewegtheit 
zusammengeordnet,  gestellt  freilich  nach  rein  künstlerischem 
Sinne,  unbedenklich  um  die  Empfindlichkeit  der  Dargestellten, 
die  gerade  mit  der  oft  nur  dekorativen  Verwertung  ihrer  Porträts 
recht  unzufrieden  waren.  Aber  gewiss  durch  die  malerisch- 
poetische Auffassung  der  Gruppenbilder,  die  eine  dramatisch 
eindrucksvolle  Wirkung  anstrebte,  gerade  dadurch  erhob  sich 
Rembrandt  mit  diesem  Doelenstück  hoch  über  alle  seine  Vor- 
gänger, die  bedächtig  auf  die  Wünsche  der  Dargestellten  fest- 
hielten an  dem  monotonen  Nebeneinander  auf  gleichem  Plane. 

21.  Watteau:  Das  Concert.  Das  Gemälde  gehört  der  besten 
Zeit  des  Künstlers  an,  es  ist  in  Anordnung  und  Stimmung  sehr 
charakteristisch.  Der  Quaderboden  im  Vordergrund  bezeichnet 
die  eigentliche  Bühne  des  Vorganges,  der  denkbar  einfach  ist: 
Herren,  Damen,  Kinder,  die  musizierend  oder  musikhorchend 
zu  einem  friedlichen  Beisammensein  im  Anblick  einer  ihre 
Gefühle  wiederspiegelnden  Landschaft  von  poetischem  Zauber 
versammelt  sind.  Den  Mittelpunkt  des  Bildes  bildet  die  sich 
kräftig  abhebende  schöne  Silhouette  des  Guitarrespielers.  Links 
eine  Baumkulisse,  als  Hintergrund  der  grösseren  Gruppe,  rechts 
ein  Ausblick  in  unbegrenzte  Weite. 

22.  Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklos.  Homers  Epos 
war  den  griechischen  Künstlern  eine  unerschöpfliche  Quelle. 
Aus  ihr  hat  auch  der  — uns  leider  unbekannte  — Meister 
geschöpft,  aus  dessen  Hand  die  Menelaosgruppe  hervorgegangen 
ist,  und  diesem  Meister  war  es  gegeben,  Töne  anzuschlagen, 
die  denen  der  homerischen  Dichtung  gleichklangen  Patroklos 
ist,  von  Hektor  und  Euphorbos  verwundet,  gefallen,  Menelaos 
trägt  die  Leiche  aus  dem  Kampfe,  aber  von  den  Troern  bedrängt, 
muss  er  sie  zur  Erde  legen  und  erst  als  die  beiden  Aias  und 
Meriones  zu  Hilfe  kommen,  gelingt  es  die  Leiche  zu  retten. 
Die  Gruppe  ist  „ein  wundervolles  Bild  antiker  Heldenfreundschaft“. 
Mit  grossem  Schmerz  in  der  Seele,  so  heisst  es  bei  Homer, 
kämpft  Menelaos  um  Patroklos  und  ebenso  schildert  ihn  der 
Künstler,  gross  im  Schmerz  und  in  der  liebevollen  Hingabe  zu 
dem  Gefallenen.  Langsam,  sorglich  lässt  er  den  Toten  zur  Erde 
gleiten  in  dem  Augenblick,  der  ihn  selbst  in  die  höchste  Gefahr 
bringt.  Es  ist  ein  Ausdruck  der  Heldengrösse,  wie  wir  ihn 
gleich  stark  und  ergreifend  in  der  Gestalt  des  Darius  auf  dem 
Alexandermosaik  von  Pompei  (vgl.  Museum  Bd.  I,  Taf.  45) 
finden,  einem  Werk,  das  nicht  zufällig  in  ungefähr  dieselbe  Zeit 
zurückgeht,  der  diese  Gruppe  entstammt.  Von  dem  Werk  sind 
mehrere  Exemplare  erhalten:  ein  Zeugnis  seiner  hohen  Schätzung 
im  Altertum.  Von  ihnen  ist  die  Gruppe  der  Loggia  dei  Lanzi 
das  vollständigste  (beide  Arme  des  Patroklos,  der  Oberkörper 
und  der  linke  Arm  des  Menelaos  sind  ergänzt),  das  Fragment 
vor  Palazzo  Braschi  in  Rom,  an  dem  der  Name  des  Pasquino 


haftet,  das  weitaus  beste  in  der  Ausführung.  An  ihm  ist  der 
Kopf  des  Menelaos  zur  Seite  gewendet  und  dieses  Motiv,  durch 
das  die  ganze  Gruppe  ausserordentlich  gewinnt,  müssen  wir  als 
das  originale  annehmen.  Jeder  Zug  der  Komposition  verrät 
einen  grossen,  machtvoll  schaffenden  Künstler.  Wer  in  der 
Lage  ist,  das  Werk  von  allen  Seiten  betrachten  zu  können,  wird 
bei  jeder  neuen  Ansicht  neue  Schönheiten  entdecken  und  gewahr 
werden,  wie  hier  das  schwierige  Problem  der  Zusammenfügung 
zweier  Figuren  zu  einem  geschlossenen  Ganzen  zu  vollendeter 
Lösung  gebracht  ist.  (Vgl.  auch  Text  S.  61  ff.) 

23.  Courbet:  Ein  Begräbnis  zu  Omans.  Im  Salon  des  Jahres 
1 85 1 erschien  Courbets  „Begräbnis  zu  Omans“  zusammen  mit 
anderen  Hauptwerken  des  Meisters:  unter  den  Repräsentanten 
einer  absterbenden  akademischen  Kunst  klassicistischer  oder 
romantischer  Richtung  eine  der  frühesten  Proben,  die  der  er- 
wachende Realismus  von  seinem  Können  ablegte.  Ein  Bild  der 
„gemeinen  Wirklichkeit“,  wie  man  damals  zu  sagen  pflegte; 
der  Maler  selbst  aber  sprach  mit  Stolz  von  der  „verite  vraie“. 
Er  hat  einen  Vorgang  geschildert,  den  er  oft  in  seinem  Geburts- 
ort mit  angesehen  hatte;  mit  all  den  kleinen  Zügen,  wie  sie 
sich  typisch  wiederholen.  Die  Trauergemeinde  erscheint  in  den 
hergebrachten  Trachten,  und  während  die  Männer  die  üblichen 
Leichenbittermienen  machen,  geben  die  Frauen  ihrem  Beileid 
lauten  Ausdruck.  Schwarz,  Weiss,  dazu  das  kräftige  Rot  der 
Tracht  der  Ministranten  stehen  als  einzige  Farben  des  Bildes 
derbkräftig  neben  einander.  Ein  düsterer  Himmel  mildert  die 
Gegensätze  der  Farben  und  giebt  dem  Bilde  Stimmung. 

24.  Michelangelo:  Bacchus.  Die  jugendliche  Bacchusgestalt 
ist  ein  Werk  aus  der  Frühzeit  Michelangelos.  Für  seinen  Gönner 
Jacopo  Galli  in  Rom  arbeitete  er  die  Statue  kurz  vor  dem  Ende 
des  i5.  Jahrhunderts  gleichzeitig  mit  einem  Apollo  und  in  den- 
selben Jahren,  in  denen  die  Pieta  entstand.  Die  erste  Anregung 
entstammt  dem  Eindruck  der  Antike.  Unter  diesem  Eindruck 
ergänzte  er  wohl  zunächst  einen  antiken  Torso  zur  der  Gruppe 
eines  Bacchus  mit  erhobener  Trinkschale  und  einem  knieenden 
Knaben  zur  Seite,  die  sich  jetzt  in  den  Uffizien  in  Florenz 
befindet.  Ganz  selbständig  aber  wird  der  Künstler  in  der  ur- 
eigenen Schöpfung  der  leicht  schwankenden  Bacchusgestalt  des 
Nationalmuseums.  Es  herrscht  dort  nicht  mehr  das  Gleich- 
gewicht antiker  Jünglingsgestalten,  das  linke  Standbein  hat  seine 
Festigkeit  verloren,  der  Bauch  ist  leicht  vorgestreckt  und  das 
müde  Lächeln  verrät  den  Anflug  von  Trunkenheit,  deren  Dar- 
stellung die  Antike  in  dieser  Weise  nicht  kennt.  Der  trauben- 
naschende Satyr  auf  einem  Baumstumpf  giebt  der  Gruppe  die 
Festigkeit  und  Geschlossenheit  wieder,  welche  der  Bacchus 
allein  verloren  hat. 

25.  Vermeer  van  Delft:  Frauenkopf.  Der  berühmte  Maler  von 
Stadtansichten  und  Genrescenen  hat  sich  auch  einigemale  in  Bild- 
nissen oder  bildnisartigen  Studienköpfen  versucht.  Einem  einfachen 
holländischen  Modell  hat  er  durch  einen  turbanartigen  Kopfputz 
ein  orientalisches  Ansehen  gegeben.  In  breiten  Flächen  hat  er 
die  Farben  aufgetragen,  unvermittelt  stehen  sie  neben  einander. 
Neben  den  Fleischtönen  herrschen  das  beliebte  Gelb  und  Blau, 
diesmal  beide  in  blassen  Nüancen,  vor  und  heben  den  an- 
ziehenden, träumerisch  zum  Beschauer  umblickenden  Kopf  in 
wunderbarer  Plastik  vom  dunklen  Hintergründe  ab. 

26.  27.  Sodoma:  Vermählung  Alexanders  mit  Roxane.  Da, 
Bild  befindet  sich  im  zweiten  Schlafgemach  des  ersten  Hausherrn 
der  Villa  Farnesina,  des  Sienesischen  Kaufmanns  Agostini  Ghigis 
wo  es  die  ganze  Schmalwand  gegenüber  dem  Fenster  bedeckt. 
Was  hier  zur  Vorstellung  kommt,  hat  Sodoma  einem  Bericht 
entnommen,  den  Lucian  von  einem  Gemälde  Aetions  giebt. 
Wir  blicken  in  eine  reiche  Renaissance-Halle  und  durch  Pforten 
hinaus  auf  Loggien  und  auf  ein  ansteigendes  Gelände  mit 
antiken  Bauten.  Diese  Durchbrechung  der  Wand  hat  vor  allem 
einen  rein  malerischen  Grund.  Der  Wechsel  von  hellen  offenen 
und  dunkleren  geschlossenen  Teilen  wirkt  in  Form  und  Farbe 
wesentlich  mit  in  der  Komposition.  Doch  mag  man  in  zweiter 
Instanz  immerhin  sagen,  dass  der  intime  Vorgang  dadurch  „in 
eine  freie  ideale  Welt  gerückt“  wird.  — - Die  Mitte  nimmt 
Alexander  ein.  Er  bietet  wie  halb  träumend  eine  Krone  dar 
— aber  eigentlich  nicht  der  Braut.  Es  ist  eine  allgemeine, 
repräsentative  Geste.  Ein  Putto  zieht  ihn  an  einem  Band  und 
weist  ihn  zu  Roxane,  die  mehr  rückwärts,  gegen  den  Mittel- 
grund, auf  dem  Brautlager  sitzt.  In  holder  Scham  blickt  sie 
vor  sich  hin  und  lässt  sich  von  zwei  Amoretten  die  Sandalen 
lösen.  Einer  steht  hinter  ihr,  greift  ihr  mit  der  Rechten  zärt- 
lich durch  das  Haar  ■ — was  ihm  der  Betrachter  unmittelbar 
nachthun  muss  — und  hält  mit  der  Linken  den  Saum  des 
zarten  Gewandes  fest,  so  dass  nur  ein  Teil  des  Busens  sichtbar 
wird.  Jeder  versteht  den  Ausdruck,  womit  er  Alexander  be- 
trachtet. „Sieh,  wie  bezaubernd  lieblich  sie  ist“,  will  er  sagen 
und  sein  Verdecken  ist  zugleich  ein  Zeigen.  Drei  Wärterinnen, 
darunter  eine  Mohrin,  gehen  links  durch  eine  Thür  ab,  wenden 
sich  aber  neugierig  nach  Alexander  um.  Rechts  Hephästion, 
der  Brautführer,  mit  einer  Fackel,  auf  den  apollinischen 
Hymenäus  gelehnt.  Vorn  Amoretten.  Sie  scherzen  mit  Teilen 
der  Rüstung  Alexanders.  Zwei  tragen  auf  seinem  Schild  einen 
Dritten,  der  aber  herunterpurzelt.  Einer  steckt  im  Panzer.  Diese 
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heitere  Symbolik,  welche  hier  die  Scene  umspielt,  wird  aber 
zu  ihren  Häupten  noch  reicher  und  giebt  ihr  Abschluss  wie 
ein  leichter  Kranz.  Da  sehen  wir  ein  ganzes  Rudel  solcher 
Bürschlein.  Diese  wieder  mit  den  Waffen  des  Weltbesiegers, 
jene  in  raschem  Fluge  Pfeile  schiessend.  Ueber  dem  Bett  sind 
einige  mit  dem  Vorhang  beschäftigt,  darunter  vorlugend  und 
sich  verbergend.  So  leuchten  die  Geister  der  Stunde  auf,  die 
Schelmerei,  die  Scham,  das  Geheimnis,  der  Triumph  der 
Liebe.  — Darin  und  in  der  heissen  und  doch  so  zarten  Grund- 
stimmung des  Ganzen  erinnert  dies  Bild  an  ein  Liebesgedicht 
des  jungen  Goethe:  „Schnell  hilft  der  Amor  sie  entkleiden  — 
Und  ist  nicht  halb  so  schnell  als  Du,  — Dann  hält  er  schalkhaft 
und  bescheiden  — Sich  fest  die  beiden  Augen  zu.“ 

28.  Sodoma:  Der  hl.  Sebastian.  Der  jugendschöne  Heilige  er- 
hebt in  seinem  Martyrium  Sinn  und  Seele  zu  einem  Engel,  der 
vom  Himmel  herniederschwebt,  ihn  zu  krönen.  Dieses  Gemälde 
bildet  den  Vorderteil  einer  Kirchenstandarte,  die  ursprünglich 
der  Sienesischen  Brüderschaft  S.  Bastiano  in  Camollia  gehörte. 
(Vgl.  auch  Text  S.  i5.) 

29.  C.  Fabritius:  Der  Stieglitz.  Ein  unglückliches  Geschick  hat 

einen  der  begabtesten  unter  den  Schülern  Rembrandts  in  jugend- 
lichem Alter  dahingerafft.  Kurz  nach  seinem  dreissigsten  Jahre 
wurde  Carel  Fabritius  bei  einer  Pulverexplosion  getötet.  Von 
seinem  Gesamtwerke  sind  uns  nur  fünf  beglaubigte  Bilder 
übriggeblieben.  Jedes  davon  trägt  einen  eigentümlichen  Charakter. 
Ganz  eigenartig,  ja  sogar  ganz  einzig  steht  in  der  holländischen 
Schule  das  Bild  der  Haager  Galerie  da:  ein  buntfarbiger 

Stieglitz  und  sein  Bauer  gegen  eine  sonnenbeleuchtete  Wand. 
Der  ganze  Reiz  des  einfachen  Motives  besteht  in  der  wahrhaft 
verblüffenden  Kontrastwirkung  des  Lichtes  und  der  Farbe. 

30.  Schutzflehende.  In  dem  Mädchen  eine  Schutzflehende  zu 
sehen,  die  sich  auf  einen  Altar  geflüchtet  hat,  hat  der  Zweig 
in  der  Rechten,  die  scheinbar  unruhige  Haltung  des  Sitzens, 
der  wie  bittend  nach  oben  gerichtete  Blick  Veranlassung  ge- 
geben. Die  Deutung  ist  ansprechend,  aber  nicht  frei  von  Be- 
denken. Auch  eine  Trauernde,  die  sich  an  den  Stufen  eines 
Grabes  niedergelassen  hat,  könnte  man  sich  in  diesem  Motiv 
dargestellt  denken,  und  auf  griechischen  Münzen  erscheint  in 
dem  Bilde  einer  ähnlich  bewegten,  aber  freilich  ruhiger  da- 
sitzenden Gestalt  Nike  und  die  Göttin  des  Friedens.  Die  Figur 
mit  ihren  noch  strengen  Formen,  die  auf  die  Zeit  um  die  Mitte 
des  V.  Jahrhunderts  v.  Chr.  hinweisen,  in  ihrer  frischen,  von 
aller  Aengstlichkeit  freien  Ausführung  macht  ganz  den  Eindruck 
eines  griechischen  Originalwerkes.  Auch  von  ihr  gilt,  was  an 
so  manchen  attischen  Grabreliefs  beobachtet  ist:  man  glaubt 
in  den  Köpfen  der  Figuren  einen  Ausdruck  des  Schmerzes,  des 
Mitleids  zu  gewahren  und  doch  sind  die  Gesichtszüge  für  sich 
betrachtet  allgemein  und  empfindungslos.  Aber  „sie  gewinnen 
Leben  und  Ausdruck  als  Teil  des  Ganzen,  im  Zusammenhänge 
der  Bewegung  der  Gestalten“. 

31.  Moreau:  Orpheus.  Moreaus  künstlerische  Natur  war  nicht 
auf  das  Dramatische  gerichtet.  Sein  „Tod  des  Orpheus“  stellt 
nicht  dar,  wie  der  Sänger  von  den  Mänaden  zerrissen  wird, 
sondern  ist  eine  sanfte  Totenklage.  Das  edle  Haupt  ist,  auf 
die  Leier  gebettet,  den  Hebros  hinuntergetragen  und  an  den 
Strand  gespült  worden,  eine  blonde  thrakische  Jungfrau  hat  es 
gefunden  und  betrachtet  es  wehmütig.  Feierlich  ernst  ist  die 
Landschaft,  eine  weite,  öde  Fluss-  und  Felsenscenerie,  in  der 
ausser  dem  symbolischen  Lorbeerstrauche  hinter  der  weiblichen 
Figur  kaum  etwas  von  Vegetation  zu  bemerken  ist.  Die  Farben 
sind  reich,  aber  gedämpft;  ein  ernstes  Graublau  dominiert,  zu 
ihm  gesellten  sich  ein  mattes  Grün  und  ein  dumpfes,  schweres 
Rot  als  Haupttöne.  — Das  Gemälde  stammt  aus  dem  Jahre 
i865  und  war  bis  zur  Schenkung  eines  Kunstfreundes  im 
Frühjahr  i8g8  das  einzige  des  Künstlers  im  Luxembourg. 

32.  Des.  da  Settignano:  Marietta  Strozzi.  Vasari  erzählt  von 
der  Büste  der  schönen  Marietta  Strozzi,  die  Desiderio  vorzüglich 
gelungen  sei,  und  auf  die  Aehnlichkeit  hin  mit  dem  ver- 
stümmelten Exemplar  im  Palazzo  Strozzi  zu  Florenz  hat  man 
in  dem  Marmorkopf  der  Berliner  Sammlung  diese  vom  Schicksal 
hart  angefasste  Frau  erkannt.  Sie  schön  zu  nennen,  wird  heute 
Niemandem  einfallen.  Die  durch  Zurückkämmen  der  Haare 
überhohe  Stirn,  der  lange,  wenn  auch  fein  bewegte  Hals,  die 
Magerkeit  der  in  ein  fest  verschnürtes  Mieder  gepressten  Brust 
befriedigen  zunächst  wenig  unsere  Ansprüche.  Allein  die  Schön- 
heit der  Florentinerinnen  war  stets  mehr  eine  intellektuelle 
als  eine  körperliche,  und  ferner  dürfen  wir  nicht  vergessen, 
dass  wir  einer  Sechzehnjährigen  gegenüberstehen.  Noch  ist 
alles  herb  und  jugendlich  spröde  in  diesen  Formen,  aber  der 
lebhafte  Blick  und  die  temperamentvolle  Wendung  des  Kopfes, 
die  für  Desiderio  charakteristisch  ist  und  auch  bei  den  Jüng- 
lingsgestalten amFuss  des  Marzuppini-Grabmals  (Bd.  I,  Taf.  io3, 
104)  erscheint,  wecken  sofort  Teilnahme  und  Aufmerken.  Zur 
Zeit,  da  Desiderio  diese  Büste  meisselte,  war  Marietta,  die  früh 
den  Vater  in  der  Verbannung  verloren  hatte,  im  Hause  ihres 
reichen  Oheims  Giovan  Francesco  Strozzi  noch  Gegenstand 
vielfacher  Huldigungen  und  das  Augenmerk  vornehmster  Freier. 
Kurz  darauf  brach  mit  dem  schimpflichen  Bankerott  des  Onkels 
all  diese  Herrlichkeit  zusammen.  Mit  den  kompromittierten 


Verwandten  flüchtete  das  junge  Mädchen  zur  verwitweten 
Mutter  nach  Ferrara,  und  statt  der  Hand  eines  Giovanni 
Tornabuoni  nahm  sie  einige  Jahre  später  vorlieb  mit  Teofilo 
Calcagnini,  einem  Günstling  am  Hof  der  Este. 

33.  Van  Dyck:  Bildnis  Wilhelms  II.  von  Oranien.  Bei  einem 
Aufenthalte  an  dem  befreundeten  Hofe  seines  Schwiegervaters 
hat  der  junge  etwa  10jährige  Prinz  (geb.  1626)  dem  Hofmaler 
Karls  I.  gesessen.  Die  für  van  Dyck  herbe,  fast  strenge  Auf- 
fassung muss  befremden,  und  es  scheint,  dass  sich  der  Künstler 
ältere  Ahnenbilder  des  Hauses  Oranien  zum  Vorbild  genommen 
habe.  Spitzen  und  seidene  Gewänder  ziemen  sich  nicht  für 
den  Enkel  Wilhelms  des  Schweigers,  ein  Lederkoller  und  ein 
Eisenkürass  umschliessen  die  schmächtige  Gestalt.  Mit 
mildem  Ernst  blicken  diese  schönen  braunen  Augen  — das 
Erbteil  seiner  Mutter  Amalie  von  Solms  — , und  die  kirsch- 
roten vollen  Kinderlippen  umspielt  ein  überlegenes  melan- 
cholisches Lächeln,  ln  der  eleganten  Pose,  der  unnatürlichen 
Stellung  dieser  edlen,  fein  gepflegten  Hände  erkennt  man  den 
Lieblingsmaler  der  englischen  Aristokratie.  Fast  ebenso  ge- 
sucht einfach  ist  die  Farbengebung:  Der  Felsen  des  Hinter- 
grundes und  die  Wolken,  das  Wams  des  Prinzen,  alles  ist  auf 
einen  delikaten  gelbgrauen  Ton  gestimmt,  in  dessen  Eintönigkeit 
das  Blau  des  Ordensbandes  Leben  bringt. 

34.  Van  Eyck:  Maria  mit  dem  Kinde  in  der  Kirche.  Das  Ge- 
mälde ist  für  ein  Gegenstück  berechnet,  war  also  wohl  ursprüng- 
lich die  Hälfte  eines  Diptychons.  Die  Komposition  muss  sehr 
beliebt  gewesen  sein.  Mehrere  Kopien  sind  heute  noch  erhalten. 
Zu  der  einen  Kopie  fehlt  auch  das  Gegenstück  nicht.  Ein 
Kleriker,  der  in  seinem  Gemache  kniet  und  sich  zur  Madonna 
in  dem  Nebenbilde  hinwendet.  Von  allen  erhaltenen  Gemälden, 
welche  die  Madonna  wiedergeben,  ist  das  Berliner  Bild  aber 
zweifellos  das  einzige,  das  den  Anspruch  erheben  kann,  das 
Original  zu  sein.  Immerhin  wurden  auch  bei  dieser  Schöpfung 
schon  Zweifel  laut.  Es  wurde  das  Bild  sogar  wegen  der  vir- 
tuosen Art,  mit  der  das  einfallende  Sonnenlicht  dargestellt  ist, 
für  eine  Kopie  von  der  Hand  des  Pieter  de  Hoogh,  des  Zeit- 
genossen des  Jan  Vermeer  erklärt.  Dies  aber  wenigstens  ist 
ausgeschlossen.  Die  Farbenscala  ist  die  des  van  Eyck.  Mit  den 
beschränkten  Mitteln  des  1 5.  Jahrhunderts  ist  eben  eine  Wirkung 
erreicht,  die  man  sonst  uur  der  reiferen  Kunst  zuzutrauen  pflegt. 
Fa'St  nur  in  braunen  und  gelben  Tönen,  jedenfalls  ohne  die 
bläulichen  Halbschatten,  wie  sie  Jan  Vermeer  und  Pieter  de 
Hoogh  angewendet  hätten,  sind  die  Wände  der  Kirche  und  die 
Sonnenstreifen  gemalt.  Wie  öfters  bei  den  van  Eyck  ist 
die  Grösse  der  Figuren  im  Verhältnis  zu  dem  umgebenden 
Raum  geradezu  gigantisch.  Hierin  zeigt  sich  noch  die  Nach- 
wirkung der  älteren  Kunst.  Man  war  im  Anfang  des  i5.  Jahr- 
hunderts an  Darstellungen,  in  denen  die  Architektur  in  gar 
keinem  Verhältnis  zu  den  Figuren  stand,  noch  so  gewohnt,  dass 
sich  der  Künstler  solche  Ungenauigkeiten  namentlich  bei  den 
überirdischen  Personen  wohl  erlauben  durfte,  wo  ihm  dies  aus 
anderen  Gründen  bequem  war.  Auch,  heute  noch  lernt  man 
dies  rasch  übersehen.  Man  geniesst  dann  in  diesem  kleinen 
Bilde  eine  Schöpfung  von  seltener  Grösse  und  Feierlichkeit. 

35.  Van  Eyck:  Die  Verlobung  des  Arnolfini.  Der  Name  des 
Dargestellten  ist  durch  das  Inventar  der  Margarete  von  Oesterreich 
(f  1 5 26)  gesichert.  Der  Gatte  Giovanni  Arnolfini  war  Vertreter 
der  Lucheser  Tuchhandlung  Guidecon,  die  junge  Gattin  Jeanne 
de  C'nenany  eine  Niederländerin.  Der  Mann  trägt  eine  rote  pelz- 
besetzte Schaube,  die  Frau  ein  grünes  Gewand.  Bettüberzug 
und  Kissen,  die  man  neben  dieser  im  Hintergrund  sieht,  dann 
wieder  rot.  Im  Kronleuchter  zwei  (nicht  bloss  eine)  brennende 
Kerzen,  die  ihre  symbolische  Bedeutung  haben.  In  dem  Spiegel 
sieht  man  ausser  dem  vorderen  am  linken  Bildrande  nicht  mehr 
sichtbaren  Fenster  die  beiden  Hauptfiguren  von  hinten,  da- 
zwischen eben  ins  Zimmer  eintretend  zwei  Männer,  wohl  die 
Trauzeugen.  Die  Inschrift  über  dem  Spiegel:  „Johannes  de 
Eyck  fuit  hic“  (war  hier)  „1434“  deutet  darauf  hin,  dass  Jan 
van  Eyck  einer  dieser  Trauzeugen  gewesen  ist.  In  der  Abbil- 
dung erscheint  der  Metallglanz  des  Leuchters  etwas  zu  matt. 
Der  dunkle  Streifen  am  oberen  Rande  ist  nicht  der  Ansatz  der 
Decke,  sondern  der  Schatten,  der  vom  Bildrahmen  bei  der 
Aufnahme  auf  das  Gemälde  fiel. 

36.  Vermeer  van  Delft:  Der  Musikunterricht.  Das  Gemälde, 
bisher  noch  wenig  genannt,  auch  mit  einem  trüben  Firniss  bedeckt, 
nimmt  im  Lebenswerk  des  Meisters  eine  besondere  Stellung  ein. 
Auf  die  perspektivische  Wirkung  ist  kaum  in  einem  anderen  seiner 
Bilder  so  sehr  Bedacht  genommen  wie  hier.  Es  ist  auch  bei 
Vermeer  nicht  die  Regel,  dass  die  Figuren  in  der  Tiefe  des  Ge- 
maches stehen,  der  Fussboden  so  geschickt  und  sorgfältig  ge- 
zeichnet ist  und  von  links  wie  von  rechts  die  Linien  und  Körper 
nach  der  Tiefe  weisen.  Sonst  genügen  dem  Künstler  einige 
wenige  Mittel.  Der  Delfter  Krug,  der  Stuhl,  die  Glasfenster  frei- 
lich finden  sich  noch  öfter  auf  seinen  Bildern.  Im  Gegensatz 
aber  zu  den  in  Seide  gekleideten  Gestalten  der  schlechten  Ge- 
sellschaft, die  auf  Vermeers  Bildern  hie  und  da  Vorkommen,  ist 
die  Dame  hier  durch  die  einfache  Tracht  der  Bürgermädchen 
ausgezeichnet.  Ob  aber  der  Titel  des  Bildes  richtig  ist,  lässt 
sich  nicht  mit  Sicherheit  feststellen.  Der  Mund  und  die  Haltung 
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des  Herrn  Hesse  darauf  schliessen,  dass  er  singt.  Vielleicht  ge- 
hört ihm  das  Cello,  das  vorne  liegt,  er  hat  die  Dame  zum 
Klavier  begleitet  und  nun  begleitet  sie  ihn  beim  Gesang. 

37.  Bosboom:  In  der  Kirche  S.  Laurentius  zu  Alkmaar. 
Bosboom  repräsentiert  nicht  die  allerletzte  Phase  der  neueren 
Kunst,  er  ist  schon  mehrere  Jahre  tot.  Unter  seinen  Werken 
sind  auch  die  Skizzen  und  Pastelle  das  Kostbarste.  Aber  Bos- 
boom ist  einer  der  trefflichsten  Darsteller  von  Innenräumen  aus 
dem  Ende  unseres  Jahrhunderts,  und  in  der  Abbildung  giebt  das 
Oelgemälde,  das  auf  Taf.  37  reproduziert  ist,  eine  Vorstellung  von 
dem  Weiterschreiten  der  Kunst  (vgl.  S.  17  ff.),  soweit  dies  in  farb- 
losen Reproduktionen  noch  etwa  möglich  ist.  Zum  Vergleich  möge 
aus  dem  17.  Jahrhundert  die  Innenansicht  einer  Kirche  von 
de  Witte  (Bd.  II,  Taf.  i32)  herzugezogen  werden.  Bei  Bosboom 
ist  schon  die  Einordnung  der  dargestellten  Pfeiler  und  Gewölbe 
in  das  Quadrat  des  Bildes  und  die  Verteilung  der  Figuren  be- 
zeichnend. Die  moderne  Kunst  scheut  sich  weit  weniger  als 
die  Malerei  des  Barockzeitalters  vor  Körpern  und  Flächen,  die 
in  breiten  Flächen  parallel  den  Bildseiten  aufstreben  oder  parallel 
mit  der  unteren  Kante  sich  über  das  Bild  ziehen.  Die  Orgel, 
die  vielen  Tafeln*  Fahnen,  mit  der  bei  de  Witte  die  wage- 
rechten Glieder  der  gotischen  Kirche  überschnitten,  die  auf- 
strebenden Massen  unterbrochen  sind,  brauchte  er  nicht,  er 
würde  sie  vielleicht  sogar  weggelassen  haben,  wenn  er  diese 
Verunzierung  der  Kirchen  noch  vorgefunden  hätte,  denn  ihn 
reizte  an  dem  dargestellten  Bauwerk  offenbar  die  Einfachheit 
und  Klarheit  der  Massen.  Er  lässt  vorne  auch  einen  Streifen 
Boden  frei.  Dagegen  lösen  sich  die  Linien  schon  vorne  in  eine 
Folge  von  Flecken  auf,  mehr  als  bei  de  Witte  verschwimmen 
die  Gegenstände  gegen  den  Hintergrund  zu,  und  selbst  das  Relief 
des  Farbkörpers  muss  dazu  dienen,  den  Eindruck  der  Luft  zu 
erhöhen.  In  der  That  weichen  auch  die  nach  hinten  sich  fol- 
genden Räume  stärker  zurück  als.  bei  de  Witte.  Besonders 
wirkungsvoll  der  Ausblick  in  die  fernen  Gewölbe  des  Hinter- 
grundes. 

38.  Bisschop:  Sonnenschein  in  Haus  und  Herz.  Neben  den 
Meisterwerken  eines  Jan  van  Eyck  und  Jan  Vermeer  tritt  dies 
liebenswürdige  aber  weit  bescheidenere  Bild  zurück.  Schon  an 
künstlerischen  Motiven  ist  es  lange  nicht  so  reichhaltig,  wie  die 
beiden  älteren  Werke,  nur  wenig  von  dem  Vielen,  was  die  älteren 
Meister  in  einem  und  demselben  Werke  boten,  ist  hier  zum 
Gegenstand  der  Darstellung  gemacht.  Immerhin  ist  das  Gemälde 
ein  charakteristisches  Beispiel  für  eine  grosse  Gruppe  moderner 
Schöpfungen,  in  denen  wieder  auf  dieselben  Lichtprobleme,  die- 
selben Räume  und  Gestalten  zurückgegriffen  wurde,  welche  die 
niederländische  Kunst  des  17.  Jahrhunderts  bevorzugt  hat.  Modern 
ist  das  absichtliche  Vermeiden  des  Eleganten  in  Haltung  und 
Tracht  des  Mädchens,  dann  eine  gewisse  Steifheit  auch  in  der 
Anordnung.  Besonders  charakteristisch  aber  die  Vorliebe  für 
Streiflichter  und  die  flockigen  Pinselstriche,  mit  denen  der  Ein- 
druck des  Flimmerns  erzielt  werden  sollte. 

39.  40.  Donatello:  Johannes  der  Evangelist.  Im  Baupro- 
gramm des  Florentiner  Domes  waren  für  das  Untergeschoss  der 
Fassade  vier  sitzende  Evangelisten-Statuen  vorgesehen,  von  denen 
Johannes  1408  an  Donatello  vergeben  wurde.  Sämtlich  vor  1420 
vollendet,  kamen  sie  nach  dem  Abbruch  der  alten  Fassade  (i586) 
in  vier  Nischen  des  Innern  zur  Aufstellung,  aus  deren  mattem 
Dämmer  ihr  weisser  Marmor  meist  undeutlich  nur  herausschim- 
mert. Während  man  in  den  drei  übrigen  mehr  das  Handwerk  grüsst, 
lässt  der  Johannes  Donatellos  nicht  ohne  staunendes  Anhalten  vor- 
über. Die  Gestalt  massig  und  breit  wie  Fels,  der  Bart  in  Strömen 
niederwallend  zurBrust,  Augen,  die  überUnermessliches  schweifen, 
und  Hände,  die  nur  ein  Augenblick  tiefsten  Versunkenseins 
des  gewohnten  machtvollen  Zugreifens  entheben  konnte,  ein  Ge- 
waltiger des  Geistes,  das  wurde  für  Donatello  der  Seher  auf 
Patmos.  Vor  dieser  Statue  pflegt  auf  Michelangelos  Moses  hin- 
gedeutet zu  werden.  Mit  Recht,  wenn  man  die  seelische  Kon- 
zentration, die  Wucht  eines  herrischen  Gedankens  über  einen  gewal- 
tigen Gliederbau  dabei  im  Sinne  hat.  Mit  Unrecht,  sobald  man  auf 
Einzelformen  und  Grundstimmung  abzielt.  In  Moses  steigt  der 
Grimm  auf  über  ein  Unwürdiges,  im  Johannes  die  furchtbare  Er- 
kenntnis eines  Unabwendlichen.  Schwer  fast  fällt  es,  in  dieser 
Arbeit  eine  noch  jugendliche  Meisterhand  zu  erkennen.  Ausser 
den  vorhandenen  Zahlungsvermerken,  die  1415  abschliessen, 
verrät  indessen  die  noch  weiche  Schönheit  des  Faltenwurfes 
einen  Künstler,  der,  wenn  auch  im  Seelischen  schon  voraus- 
setzungslos, im  Formalen  Herkunft  und  Tradition  noch  nicht 
gleicherweise  überwunden  hat. 

41.  Goes:  Der  hl.  Victor  mit  einem  geistlichen  Donator. 
Die  nahezu  quadratische  Tafel,  wohl  der  eine  — der  rechte  — 
Flügel  eines  Diptychons,  war  der  aufgeregt  bewunderte  Mittel- 
punkt der  Ausstellung  altniederländischer  Malereien,  die  der 
Burlington  Fine  Arts  Club  1892  in  London  veranstaltete.  Auf 
jener  Ausstellung  fehlte  es  nicht  an  würdigen  Werken  der 
grössten  altniederländischen  Meister  und  doch  trat  dieses  Bild, 
die  einfache  Gruppe  des  ritterlichen  Heiligen  mit  dem  geistlichen 
Donator,  siegreich  hervor  durch  die  monumentale  Grösse  des 
Umrisses,  den  Zauber  in  den  Farben  der  Gewandung  und  durch 
die  Tiefe  des  Ausdrucks  in  dem  Kopfe  des  Heiligen.  Ueber 


den  Autor  herrschte  Meinungsverschiedenheit.  Des  Grössten 
würdig  schien  die  Tafel.  Jan  van  Eyck  wurde  genannt,  auch 
Memling.  In  der  Sammlung  Mc  Lellan,  mit  der  die  Tafel  in  die 
öffentliche  Galerie  von  Glasgow  kam,  wurde.  Mabuse  mit  der 
Zuschreibung  geehrt.  Wunderlicher  Weise  fand  der  Name 
„Hugo  van  der  Goes“,  mit  dem  das  Bild  in  London  ausgestellt 
war,  wenig  Anklang.  Dass  diese  Bestimmung,  einmal  vor* 
geschlagen,  nicht  rasch  zur  Anerkennung  gelangte,  zeigt,  wie 
wenig  dieser  Meister,  der  nächst  dem  van  Eyck  wohl  der  grösste 
niederländische  Maler  im  1 5.  Jahrhundert  war,  noch  bekannt  ist. 
Eine  sorgsame  Vergleichung  des  Glasgower  Gemäldes  mit  dem 
Portinari-Altare,  dem  beglaubigten  Hauptwerke  des  v.  d.  Goes 
(Bd.  I,  Tafel  67),  kann  den  Zweifel  in  Hinsicht  auf  den  Meister 
dieses  Bildes  wohl  niederschlagen.  Auch  ohne  den  Zauber 
geheimnisvoller  Namenlosigkeit  wird  das  Gemälde  seinen  Ruhm 
wahren  können. 

42.  Altdorfer:  Die  Geburt  Christi.  Die  Gruppe  der  heiligen 
Familie  ist  versteckt  in  der  Ruine,  deren  verfallenes  Gemäuer 
und  deren  Sparrenwerk,  mit  Liebe  durchgeführt,  den  eigentlichen 
Inhalt  des  Gemäldes  zu  bilden  scheinen.  Ueber  dem  Bauwerk 
rechts  schweben  drei  Engel,  die  sich  hell  vom  dunklen  Himmel 
lösen.  Die  Umrisse  leuchten,  zeichnerisch  aufgehöht.  Das 
magische  Licht,  das  der  Darstellung  eine  wunderbare  Erscheinung 
verleiht,  strahlt  von  der  übergrossen  hellen  Scheibe  am  oberen 
Rande  links.  Diese  Lichtquelle  soll  wohl  der  Stern  sein,  der  des 
Heilands  Geburt  leuchtete.  Die  bis  1892,  da  sie  von  der  Berliner 
Galerie  erworben  wurde,  im  englischen  Privatbesitze  verborgene 
Tafel  ist  ausnahmsweise  nicht  mit  dem  bekannten  Monogramm 
des  Meisters  versehen.  An  seiner  Autorschaft  kann  aber  nicht 
gezweifelt  werden.  DasBildchen  entstand  zwischen  i5i2und  1 5 1 5, 
etwa  in  jenen  Jahren,  da  Altdorfer  auf  farbig  getöntem  Papier 
wesentlich  mit  weisser  Höhung  Zeichnungen  in  grosser  Zahl 
schuf.  Offenbar  in  der  Gewöhnung  dieser  Zeichnungstechnik 
ist  das  Gemälde  entstanden. 

43.  Altdorfer:  Susanna  im  Bade,  Weit  stärker  als  der  Sinn 
der  biblischen  Erzählung  tritt  das  Landschaftliche  und  Bauliche 
hervor,  der  sommerliche  Garten,  die  breite  Terrasse  und  der 
burgartige  Palast.  So  träumte  sich  der  Regensburger  Stadt- 
baumeister eine  fürstliche  Residenz,  wäre  aber  wohl  in  Ver- 
legenheit gekommen,  wenn  der  bayerische  Herzog,  für  den  er 
wahrscheinlich  das  Bild  schuf,  ihm  die  Errichtung  eines  solchen 
Schlosses  übertragen  hätte.  Für  die  Geschichte  der  deutschen 
Renaissance  ist  dieser  südlich  luftige,  nordisch  steile  und  höchst 
farbige  Palast  von  grossem  Interesse.  Susanna  macht  im  Garten 
Toilette,  mit  drei  weiblichen  Zeugen  für  die  Unschuld  ihres 
Fussbades.  Was  vermögen  dagegen  die  beiden  Unholde,  die 
im  Rücken  der  Jungfrau  aus  dem  Dickicht  hervorkriechen? 
Man  kann  die  Geschichte  nicht  weniger  scharf  erzählen.  Auch 
die  Bestrafung  der  Uebelthäter,  die  auf  der  Terrasse  gesteinigt 
werden,  ist  einigermassen  undeutlich.  Das  an  hübschen  Einzel- 
heiten überreiche,  mit  heiterem  Fleisse  durchgeführte,  sehr 
farbenprächtige  Zustandsbild,  das  von  i52Ö  datiert  ist,  befand 
sich  schon  im  16.  Jahrhundert  in  der  herzoglich  bayerischen 
Kunstkammer. 

44.  Apollo.  Die  Statue  ist  in  Piombino  (Toscana)  gefunden,  hat 
aber  ursprünglich  zweifellos  einem  griechischen  Heiligtum  an- 
gehört, wie  die  am  linken  Fuss  erhaltenen  Reste  einer  in  Silber 
eingelegten  Inschrift  annehmen  lassen,  die  sie  als  Weihung  an 
Athena  bezeichnen.  Ruhig  und  in  festem  Stand,  das  linke  Bein 
etwas  vorgesetzt,  der  Oberkörper  straff  emporgerichtet,  die 
Unterarme  gleichmässig  vorgestreckt,  der  Kopf  geradeaus  ge- 
wendet mit  einer  leichten  Neigung  nach  vorn,  in  dieser  strengen 
Haltung  giebt  die  Figur  das  Bild  der  nackten  männlichen  Gestalt, 
wie  es  die  altertümliche  griechische  Kunst  in  festem  Schema 
ausgebildet  und  unterschiedslos  für  die  Darstellung  göttlicher 
und  menschlicher  Wesen  verwendet  hat.  Die  Hände  hielten 
Attribute,  die  rechte  vermutlich  ein  sitzendes  Hirschkalb,  die 
linke  einen  Bogen:  so  war  nach  dem  Zeugnis  von  Bildern  auf 
milesischen  Münzen  Apollo  in  einem  berühmten  alten  Kultbilde 
des  Didymaeischen  Heiligtums  bei  Milet  dargestellt,  einem  Werke 
des  Künstlers  Kanachos  von  Sikyon.  Auch  die  Statue  von 
Piombino  lässt  sich  danach  mit  Wahrscheinlichkeit  als  Apollo 
bezeichnen.  Wir  besitzen  in  ihr  ein  Werk  nicht  eigentlich  aus 
den  Anfängen  der  Kunst,  sondern  aus  der  Epoche,  in  der  die 
archaische  Kunst  ihre  höchste  Entwickelung  erreichte.  Die 
Ausführung  ist  überaus  fein  und  das  Ganze  von  eigentümlichem 
Reiz  in  der  Verbindung  konventionell  aus  alter  Ueberlieferung 
festgehaltener  und  lebendig  aus  frischer  Naturbetrachtung  ge- 
wonnener Züge,  in  der  Mischung  von  Kraft  und  Zierlichkeit  in 
den  Formen.  Die  starken  Schenkel  ruhen  auf  schmalen  Füssen 
mit  feinen  Gelenken.  Mächtig  wölbt  sich  die  Brust  vor  und 
spannen  sich  die  Schultern  in  die  Breite,  und  dieser  kräftige 
und  voll  entwickelte  Körper  trägt  ein  anmutiges,  jugendliches 
Köpfchen  von  fast  weiblicher  Bildung,  umrahmt  von  zierlich 
gekräuseltem  Haar,  das  hinten  in  einen  breit  herabhängenden 
Zopf  zusammengebunden  ist.  Die  Formen  des  Gesichts  sind 
von  grosser  Schönheit.  Ursprünglich  waren  die  Brauen  und 
Lippen  in  besonderem  Metall  eingelegt  und  die  Augen  mit 
bunten  Steinen  eingesetzt. 
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45.  46.  47.  Tizian:  Karl  V.  bei  Mühlberg  (Madrid)  und 
Bildnis  Karls  V.  (München).  Als  Karl  V.  gegen  Ende  des 
Jahres  1547  Tizian  zu  sich  nach  Augsburg  berief,  geschah  es 
wohl  nicht  nur  in  der  Absicht,  ein  neues  Porträt  von  dem 
Künstler  malen  zu  lassen,  sondern  um  sein  Bildnis  zu  erhalten, 
festgehalten  in  dem  Moment  heroischer  Aktion.  Tizian  sollte 
ihn  malen  „auf  dem  Pferde,  das  er  ritt,  und  in  den  Waffen,  die 
er  trug,  an  jenem  Tage,  da  er  die  Schlacht  im  Sachsenlande 
gewann“:  dies  sind  die  Worte  Pietro  Aretinos  in  einem  an  den 
Maler  gerichteten  Schreiben,  in  dem  er  wohl  wörtlich  wieder- 
holt, was  ihm  der  Freund  selbst  mitgeteilt  hat.  Aus  den 
Erzählungen  derer,  die  den  denkwürdigen  Tag  mitgemacht, 
vielleicht  des  Kaisers  selbst,  musste  Tizian  sich  das  Bild 
rekonstruieren,  das  Karl  V.  dargeboten  hatte,  wie  er  auf  dem 
kastanienbraunen  Hengst  im  trüben  Licht  des  nebligen  April- 
morgens auf  die  Elbfurt  im  kurzen  Galopp  zuritt,  im  gold- 
geschmückten Eisenpanzer,  die  Lanze  in  der  Rechten,  den  Helm 
ohne  Visir  auf  dem  Haupt,  rot  die  Feder,  wie  die  Schärpe  über 
dem  Brustpanzer,  rot  auch  die  Schabracke  des  Pferdes  und  die 
Feder  des  metallenen  Kopfstückes.  Bleich  schimmert  aus  der 
Eisenrüstung  das  Gesicht  des  kränklichen  Kaisers  heraus,  den 
ein  Zug  unbeugsamer  Energie  trotz  seiner  nicht  imponierenden 
Gestalt  und  Haltung  als  Herrscher  zu  erkennen  giebt.  Bräun- 
liche und  grünliche  Töne,  reich  verteilt  auf  die  Baumgruppe 
links  und  die  wellige  Landschaft,  die  in  der  Ferne  hügelig  auf- 
steigt, bilden  den  vornehm  - wirkungsvollen  Grund  für  das 
schimmernde  Metall  und  das  reiche  Rot  des  kaiserlichen 
Kostüms.  Trotz  der  Unbilden,  welche  es  infolge  Beschädigung 
bei  einer  Feuersbrunst  erlitten  hat,  bleibt  das  Bildnis  eine  der 
koloristischen  Grossthaten  Tizians. 

Das  Münchener  Porträt  wird  mehr  dem  Menschen  geweiht, 
das  Madrider  Bildnis  dem  Herrscher.  Es  entstand  wie  jenes 
im  Jahre  1548  und  mag  den  unmittelbaren  Eindruck  schildern, 
den  Tizian  von  dem  Kaiser  aus  seinem  ständigen  Zusammensein 
mit  ihm  empfing.  Karl  V.  hat  auf  einem  roten  Sammetsessel 
Platz  genommen,  der  in  eine  offene  Loggia  gerückt  ist.  Er  ist 
ganz  in  schwarzgekleidet;  das  goldene  Vlies  bildet  den  einzigen 
Schmuck  seiner  Tracht;  trotz  des  sommerlich  warmen  Tages, 
der  über  der  weiten  Landschaft  liegt,  ist  das  Kleid  mit  braunem 
Pelz  gefüttert:  denn  der  Kaiser  wird  von  Gicht  geplagt.  Spuren 
des  Leidens  sind  unverwischbar  seinem  Angesicht  eingegraben. 
Den  farbigen  Eindruck  des  Bildes  bestimmen  mit  das  scharlach- 
rote Tuch,  das  über  den  Boden  gebreitet  ist,  wie  der  orange- 
gelbe Damast,  der  der  Gestalt  des  Kaisers  als  Grund  dient;  den 
seelichen  Ausdruck  entscheidet  das  scharf  beobachtende  Augen- 
paar, wie  die  wunderbar  durchgeistigte  Hand. 

48.  Laurana:  Weibliches  Bildnis.  Als  1877  diese  Büste  aus 
dem  Palazzo  Strozzi  in  den  Besitz  des  Berliner  Museums  über- 
ging, glaubte  man  in  der  schönen,  fast  scheu  die  Augen  nieder- 
schlagenden Frau  jene  vielgepriesene  Marietta  erkennen  zu  dürfen, 
deren  Marmorbildnis  von  Desiderios  Hand  auf  Tafel  32  vor- 
geführt wurde.  Der  Vergleich  mit  dem  verstümmelten  Original 
des  Desiderio  im  Strozzipalaste  deckte  bald  den  Irrtum  in  der 
Benennung  ebenso  deutlich  auf,  wie  das  Studium  der  kühlen 
Formenglätte  von  Desiderio  als  Verfertiger  abführte.  W.  Bode 
hat  eine  Gruppe  von  Marmorbüsten  junger  Frauen,  denen  sich 
eine  Reihe  ganz  verwandter  Masken  anschliesst,  in  den  öffent- 
lichen und  privaten  Sammlungen  zu  Palermo,  Florenz,  Paris, 
Wien  und  Südfrankreich  nachgewiesen  und  Francesco  Laurana 
mit  hoher  Wahrscheinlichkeit  als  deren  Künstler  namhaft 
gemacht.  Allen  diesen  Arbeiten  ist  die  Auffassung,  die  schüchterne 
Mädchenhaftigkeit,  der  niedergeschlagene  Blick,  der  fest  ge- 
schlossene Mund,  die  ungemein  saubere  Ausführung  und  die 
starke  Politur  des  Fleisches  gemeinsam.  Keine  aber  von  diesen 
auswärtigen  Büsten  reicht  an  die  Schönheit  des  Berliner 
Exemplares  heran.  Da  Palla  Strozzi  als  Verbannter  in  Neapel 
lebte,  zu  einer  Zeit,  wo  sich  Laurana  nachweislich  ebendort 
aufhielt,  so  gewinnt  die  Vermutung,  unsere  Büste  stelle  eine 
Prinzessin  des  Napoletaner  Hofes  dar,  einen  hohen  Grad  von 
Wahrscheinlichkeit. 

49.  Himmelfahrt  Mariä.  Vlämische  Bildwirkerei  um  i5io. 
Dieses  Bild  ist  in  Gobelintechnik  mit  farbiger  Wolle,  Seide  und 
Goldfäden  ausgeführt.  Der  Entwurf  rührt  von  einem  Meister 
in  der  Richtung  des  Quentin  Massys  her.  Die  Arbeit  bezeichnet 
die  grösste  technische  und  künstlerische  Vollendung  der  flandri- 
schen Teppichwirkerei,  welche  um  die  Zeit  dieses  Werkes  ihren 
Höhepunkt  erreicht  hatte.  Im  Jahre  1868  ist  der  Teppich  dem 
Museum  vom  Kaiser  Wilhelm  I.  geschenkt  worden.  Vgl.  auch 
Text  S.  27  f. 

50.  Pinturicchio : Penelope.  Von  seinen  Zeitgenossen  brauchte 
der  Künstler  vor  dieser  Homer-Illustration  gewiss  nicht  den  Vor- 
wurf des  Anachronismus  zu  fürchten,  der  sich  dem  modernen 
Beschauer  zuerst  aufdrängt.  Die  Frau,  die  in  der  sittsamen 
Stille  ihres  Gemaches  von  dem  seinen  Genossen  stürmisch  voran- 
drängenden jungen  Stutzer  betroffen  und  überführt  wird,  wie  sie 
selbst  ihr  Werk  hinauszögert,  die  nun  traurig  einer  schwindenden 
Hoffnung  nachhängt,  — verständlicher  machen  konnte  sie  kein 
noch  so  treues  historisches  Kostüm.  Andere  haben  Homers 
Gestalten  griechischer  gebildet,  aber  die  Schöpfungen  der  Phan- 


tasie gewinnen  mit  historischer  Genauigkeit  nichts  an  Leben. 
Was  sich  heut  nur  individueller  Mut  gestatten  würde,  ist  für  die 
Künstler  der  Renaissance  Notwendigkeit.  So  gehört  alles,  bis 
auf  wenige  Andeutungen  wie  Sandalen  und  antike  Schuhe, 
der  Gegenwart  des  Malers  an,  selbst  der  so  treu  geschilderte 
Webstuhl,  die  Garnspule  im  Schoss  der  Dienerin  und  der  Falke 
auf  der  Faust.  — Genauere  Deutung  mag  in  dem  Führer  der 
Freier  Antinoos,  im  sehnsüchtig  aufblickenden  Jüngling  zur 
Rechten  Telemach  erkennen.  Der  Pilger,  der  sich  in  der  Thür 
zeigt,  ist  wohl  niemand  anders,  als  der  „Vielgewanderte“,  dessen 
Bogen  zu  Häupten  der  Gattin  treulich  bewahrt  hängt,  während 
ihn  selbst  gleichzeitig  die  naive  Freiheit  des  Künstlers  im  Hinter- 
gründe die  Abenteuer  mit  Circe,  Elpenor  und  den  Sirenen  be- 
stehen lässt.  — Das  Bild,  später  von  der  Wand  gelöst,  schmückte 
neben  den  Arbeiten  Signorellis  u.  a.  den  Palast  des  „Halb- 
tyrannen“ von  Siena,  Pandolfo  Petrucci. 

51.  Reynolds:  Mrs.  Siddons  als  tragische  Muse.  52.  Gains- 
borough:  Porträt  der  Mrs.  Siddons.  Die  beiden  Bild- 
nisse der  Mrs.  Siddons  von  Reynolds  und  Gainsborough  ent- 
standen zu  der  Zeit,  als  der  Ruhm  der  grossen  Schauspielerin 
seinen  Höhepunkt  fast  erreicht  hatte.  1782  hatte  Mrs.  Siddons 
zum  zweiten  Male  die  Bühne  vor  dem  Londoner  Publikum  betreten 
und  einen  Erfolg  errungen,  der  Garricks  Glanz  fast  in  Schatten 
stellte.  Reynolds,  der  zu  ihr  in  freundschaftlich-nahe  Beziehungen 
getreten  war  - — ■ so  erteilte  er  ihr  in  Kostümfragen  seinen  Rat  — , 
malte  die  28  jährige  Frau  während  des  Jahres  1783.  Bis  in  das 
Frühjahr  1784  dauerten  die  Sitzungen;  in  der  Akademie-Aus- 
stellung dieses  Jahres  wurde  das  Bild  dem  Publikum  bekannt 
gemacht.  Das  Original  von  Reynolds  befindet  sich  im  Besitz 
des  Duke  of  Westminster;  unter  den  zahlreichen  Repliken  hat 
das  Bild  in  Dulwich  das  eigne  Zeugnis  der  Mrs.  Siddons  wie 
die  Provenienz  für  sich:  es  stammt  aus  der  Hinterlassenschaft 
von  Mr.  Desenfaus,  der  es  von  Reynolds  1789  erwarb.  In  der 
Kunst  des  Meisters  klingt  oft  die  Erinnerung  nach  an  grosse 
Vorbilder  einer  Vergangenheit,  die  es  liebte,  das  Bildnis  hinaus- 
zuheben über  die  Existenz  des  Tages:  der  Dargestellte  soll  in  einem 
Augenblicke  erscheinen,  der  einen  Lebensinhalt  gleichsam  zu- 
sammenfasst. Reynolds  hat  eine  Pose  gewählt,  die  an  Be- 
wegungsmotive der  Gestalten  Michel  Angelos  erinnert;  die  zwei 
feierlich-furchtbaren  Gestalten  im  Hinteigrund,  die  man  wohl 
als  Verkörperungen  von  „Furcht“  und  „Mitleid“  gedeutet  hat  — 
sie  tragen  als  Attribute  der  Tragödie  Schale  und  Dolch  — , ver- 
stärken den  Eindruck,  als  sei  sich  der  Künstler  seines  Vorbildes 
bewusst  gewesen.  Die  Grösse  der  Auffassung  lässt  die  wie  von 
plötzlicher  Inspiration  erklärliche  Geste  fast  natürlich-einfach  er- 
scheinen; die  herrliche  malerische  Durchführung,  die  an  Tizian 
und  Rembrandt  zugleich  heranreicht,  — das  Gewand  schimmert 
in  reicher  Abstufung  von  Purpur  und  goldig  leuchtendem  Braun; 
ein  dunkei-olivgrüner  Mantel  ist  leicht  über  die  Knie  gelegt  — 
giebt  der  künstlerischen  Absicht  die  letzte  Vollendung.  — Gains- 
borough, der  sein  Bild  1784  malte,  begnügte  sich,  durch  ein- 
fache Wiedergabe  der  Persönlichkeit  einen  bedeutenden  Ein- 
druck zu  erreichen.  Mrs.  Siddons  hat  auf  einem  Lehnsessel, 
der  vor  einen  roten  Vorhang  gerückt  ist,  Platz  genommen, 
im  blau-weiss  gestreiften  Modekleid,  einen  dunklen  Federhut  auf 
dem  lockig  gewellten  Haar.  Wie  im  Gespräch  mit  dem  Maler, 
scheinbar  ganz  ungekünstelt,  als  schöne  und  elegante  Frau  ist 
sie  gemalt;  und  doch  ist  die  Bewegung  wie  jede  malerische 
Einzelheit  berechnet,  den  Reiz  ihrer  hohen  schlanken  Gestalt, 
die  einfache  Grösse  der  Gesichtszüge  künstlerisch  zur  Geltung 
zu  bringen.  An  bedeutender  Charakteristik  übertrifft  Gains- 
boroughs  Bild  vielleicht  das  seines  grossen  Rivalen,  an  einfachem 
Reiz  ist  es  ihm  sicher  überlegen. 

53.  Rubens:  Landschaft  mit  Philemon  und  Baucis.  Jupiter 
und  Merkur  sind  auf  die  Erde  herniedergestiegen,  um  das  An- 
sehen zu  erforschen,  welches  sie  bei  den  Menschen  geniessen. 
Von  allen  Häusern  der  Wohlhabenden  werden  sie  als  Fremdlinge 
abgewiesen,  nur  das  edle  Ehepaar  Philemon  und  Baucis  nimmt 
sie  gastfrei  auf  und  giebt  ihnen  das  Beste,  was  es  besitzt.  Als  die 
Beiden  die  Götter  erkannt  haben,  folgen  sie  ihnen  auf  eine  kleine  An- 
höhe — das  stellt  das  Bild  dar  - — • und  sind  die  erschrockenen 
Zeugen  eines  grossen  Naturschauspiels.  In  der  Ferne  öffnet  der 
Himmel  seine  Schleusen,  der  Regen  strömt  aus  den  wilden 
Wolkengebilden,  und  auf  dem  zerklüfteten  Boden  fliessen  die 
Wassermassen  von  den  Hügeln  in  die  Thäler  hinab,  entwurzeln 
Bäume  und  vernichten  die  Hütten  der  Menschen,  aus  denen 
man  die  Fremdlinge  verwiesen.  In  tiefem  Mitleid  mit  den  Be- 
wohnern knieen  die  beiden  Geretteten  nieder,  da  erhebt  Jupiter 
seine  Hand.  — Was  nun  folgt,  wissen  wir  nur  aus  dem  Dichter. 
Aus  der  zusammensinkenden  Hütte  der  Alten  steigt  ein  Tempel 
des  obersten  Gottes  empor,  Philemon  und  Baucis  werden  seine 
Hüter,  bis  derselbe  Tag  sie  aus  der  Reihe  der  Lebenden  fort- 
nimmt und  sie  beide  in  dem  vollen  Bewusstsein  des  gleichen 
Schicksals  des  Anderen  in  Bäume  verwandelt.  Die  Landschaft, 
für  welche  die  Figuren  sichtlich  nur  eine  Staffage  sind,  gehört, 
wie  die  meisten  Rubensschen  Landschaften,  in  seine  spätere 
Zeit.  Ihre  grosse  Schönheit  liegt  in  der  Komposition  und  in 
der  Farbe.  Der  Reichtum  der  Bodenbildung  und  der  davon 
abhängige  Wechsel  von  Licht  und  Schatten  versetzt  den  Be- 
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schauer  in  die  dem  Vorgänge  angemessene  Erregung,  und  über 
die  Wirklichkeit  hinaus  erhebt  ihn  das  wunderbare  Farbenspiel 
von  blauen,  rosa  und  gelben  Tönen,  das  Rubens  auf  der  Haut 
des  menschlichen  Körpers  entdeckt  und  gleichsam  auf  die  land- 
schaftliche Natur  übertragen  hat. 

54.  55.  Ghiberti:  Nordportal  des  Baptisteriums.  Von  den 
drei  berühmten  Erzthüren  des  Florentiner  Baptisteriums  ist  die 
älteste,  die  Schöpfung  Andrea  Pisanos,  ein  Hauptwerk  echter 
Trecentokunst.  1 3 36  war  sie  im  Ostporlal  dem  Dom  gegenüber 
angebracht,  jetzt  aber  befindet  sie  sich  an  der  Südseite.  Ihren 
bevorzugten  Platz  musste  sie  dem  reifsten  Reliefwerk  der  Früh- 
renaissance abtreten,  den  „Paradiesespforten“  (vgl.  Bd.  II,  Tf. 
m,  112)  des  Lorenzo  Ghiberti,  und  von  diesem  stammt  auch 
ihr  jetziges  Gegenstück,  die  Nordthür.  Der  denkwürdige  Wett- 
bewerb, den  die  Kaufmannszunft  1402  hierfür  ausschrieb,  hatte 
den  jungen  Ghiberti  nach  Florenz  zurückgeführt,  ihm  mit  dem 
in  Bargello  noch  erhaltenen  Relief  der  „Opferung  Isaaks“  den 
Sieg  über  seinen  Hauptrivalen  Brunelleschi  und  14öS  den  Auf- 
trag gebracht.  Das  ganze  Werk  ward  jedoch  erst  1424  vollendet. 
Das  Muster,  die  Thür  Andrea  Pisanos,  gab  nicht  nur  die 
äussere  Gliederung  in  28  Relieffelder  mit  Rauten-Vierpass- 
rahmen,  sondern  auch  den  stilistischen  Grundton.  Auch  noch 
in  diesen  Darstellung  Ghibertis,  die  in  den  beiden  unteren  Reihen 
die  Einzelfiguren  der  Evangelisten  und  Kirchenväter,  in  den 
übrigen  Feldern  Scenen  aus  dem  Leben  Christi  schildern,  klingt 
die  gotische  Formenwelt  in  der  Stellung  der  Figuren  und  in 
der  Gewandbehandlung  leise  an.  Allein  sie  haben  die  mittel- 
alterliche Befangenheit  abgestreift.  Sie  spiegeln  doch  trotz  des 
ungünstigen  Rahmens  schon  die  festliche  Lebensfülle  echter 
Frührenaissance  und,  trotz  mancher  durch  zahlreiche  Mitarbeiter 
erklärlicher  Ungleichheiten,  die  Eigenart  ihres  Meisters:  fein  ab- 
gewogene, aber  malerisch  gedachte  Gruppierung,  schöne  Be- 
wegungen und  leicht  verständlichen  Ausdruck,  der  jedoch  bei 
ruhigen  Stimmungen  glücklicher  ist  als  bei  energischem  Han- 
deln. Vollends  die  baulichen  Hintergründe  und  das  Rahmen- 
werk mit  seinen  feinen  Büsten  gehört  durchaus  der  Renaissance 
an.  Technisch  ist  es  die  erste  grosse  Leistung  des  Florentiner 
Bronzegusses.  An  dieser  Nordthür  hat  sich  Ghiberti  für  sein 
reifstes  Lebenswerk,  die  Ostthür,  vortrefflich  vorbereitet. 

56.  Böcklin:  Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde.  Den 
Schöpfer  der  Centauren  und  Najaden,  der  seligen  Gefilde  und 
heiligen  Grotten  trifft  man  hier  bei  einer  Aufgabe,  die  man  ihm 
kaum  Zutrauen  würde,  bei  einem  Porträt  ohne  alle  symbolische 
Andeutungen,  ohne  pikante  Farbenkombinationen,  sogar  beim 
Porträt  einer  Dame.  Kaum  ist  er  hier  wiederzuerkennen,  aber 
er  hat  auch  hier  Grosses  geleistet,  und  das  gewaltige  Leben,  das 
sich  gleichzeitig  in  Göttern  des  Meeres  und  der  Berge  austobt, 
äussert  sich  auch  bei  der  Darstellung  dieser  bestimmten  Persön- 
lichkeiten. Dass  wir  in  der  Mutter  eine  Dame  der  höheren  Stände 
vor  uns  haben,  ist  dem  Künstler  das  Nebensächliche  und 
nur  mit  wenigen  Strichen  in  Haar  und  Gewandung,  wenngleich 
zur  Genüge,  angedeutet.  Aussergewöhnlich  ist  die  plastische 
Rundung  und  die  Lebendigkeit  der  beiden  Gestalten.  Es  beruht 
dies  hier  wohl  auch  auf  der  Anordnung,  dem  Umwerfen  des 
lachenden  Kopfes  bei  der  Mutter  und  den  drollig  naiven  Lieb- 
kosungen des  Kindes,  dann  in  dem  feuchten  Glanz  der  Augen 
und  in  der  erstaunlichen  Treue,  mit  der  ein  vorübergehen- 
der Ausdruck  aufgefasst  ist,  in  der  Hauptsache  aber  doch  auf 
der  raffinierten  Modellierung  durch  Glanzlichter  und  kräftige, 
aber  völlig  zerfliessende  Schatten.  Das  Gemälde  ist  während 
der  florentiner  Jahre  1874 — 1 885  entstanden. 

57.  Velazquez:  Die  Sibylle.  Das  Bild  wird  in  Spanien  für 
das  Porträt  der  Gattin  des  Künstlers  angesehen;  doch  fehlt 
dieser  Behauptung  jede  Begründung.  Gegen  den  hellen  Grund 
hebt  sich  das  Profil  dieser  durchaus  spanischen,  etwas  vollen 
Schönen  scharf  ab.  Grau  ist  das  Unterkleid,  gelb  der  Mantel, 
mit  gesuchter  Einfachheit  herabfallend.  Bei  dem  dünnen 
flüssigen  Farbenauftrag  erscheint  das  Ganze  wie  in  wenigen 
Stunden  gemalt.  Herber  Ernst  liegt  auf  diesen  rätselhaften 
Zügen.  „Ist  es  der  Blick  der  Künstlerin  oder  Seherin?  Die 
Tafel  müsste  darauf  Antwort  geben;  sie  ist  leer.“ 

58.  Michelangelo:  Die  heilige  Familie.  Michelangelo  malte 
die  heilige  Familie  nach  seiner  Rückkehr  aus  Rom  während 
des  Florentiner  Aufenthaltes  i5oi  — i5o5  für  Angelo  Doni.  Das 
Bild  ist  in  Tempera  ausgeführt,  in  sorgfältiger  Technik  und 
mit  klaren,  aber  etwas  harten,  auf  plastische  Wirkung  be- 
rechneten Farben.  Vasari  erzählt  uns  eine  Anekdote,  wie 
Michelangelo  den  Preis  des  Bildes  dem  mit  der  Bezahlung 
zögernden  Besteller  beständig  erhöhte.  Auch  schildert  Vasari 
als  Motiv  der  Darstellung,  dass  die  Madonna  das  Kind  dem 
Josef  hinüberreicht,  während  doch  wohl  das  Umgekehrte  der 
Fall  ist.  Das  Kind  strebt  im  Gegenteil  zur  Mutter  hin,  die  es 
vom  Vater  empfängt.  Die  Hauptwirkung,  besonders  für  die 
Zeitgenossen  bestand  in  der  Kühnheit  der  Bewegungen  und  der 
Kraft  der  Gestalten.  Deutlich  bemerken  wir  den  Eindruck,  den 
das  Bild  auf  Raffael  machte,  der  kurz  nach  der  Entstehung  Doni 
porträtierte  (vgl.  Bd.  II,  S.  45).  Die  knieende  Madonna  spiegelt 
sich  in  der  knieenden  Frau  auf  seiner  Grablegung  Christi,  das 
Kind  in  dem  Christus  der  Madonna  di  Foligno. 


59.  60.  Rembrandt:  Die  sog.  Judenbraut.  Um  die  Zeit,  da 
Rembrandt  mit  den  Staalmeesters  eines  seiner  Hauptwerke  schuf 
(1661/62),  hat  er  verschiedene  Bilder  mit  reichen  koloristischen 
Effekten  in  einer  breiten  und  freien  Manier  gemalt,  die  bisher 
allgemein  als  charakteristisch  für  seine  letzten  Werke  angesehen 
wurde.  Zu  diesen  zu  spät  datierten  Bildern  gehört  auch  die 
sog.  Judenbraut,  ein  Werk,  ausgezeichnet  durch  die  leuchtende 
Pracht  der  Farben  und  durch  den  fesselnden  Ausdruck  der 
beiden  Köpfe.  Der  Grund  ist  graugrün,  die  Köpfe  strahlen  in 
lebhaftem  Inkarnat  und  voller  Glut  prangt  das  rote  Gewand 
der  jungen  Frau.  Wahrscheinlich  haben  wir  in  dem  Vorgang 
eine  Familienscene  zu  erblicken  und  an  biblische  Gestalten  wie 
Boas  und  Ruth  oder  Abimelech  und  Sarah  zu  denken. 

61.  Jünglingskopf.  Der  Kopf  gehört  zu  den  jüngsten  unter 
den  Bildwerken,  die  vor  der  Zerstörung  durch  die  Perser  im 
Jahre  480  vor  Chr.  die  Burg  von  Athen  in  grosser  Zahl 
schmückten.  (Vgl.  Bd.  II,  Taf.  21.)  Als  er  1887  im  Osten  der 
Akropolis  gefunden  wurde,  zeigte  er  reichliche  und  in  kräftigen 
Tönen  erhaltene  Reste  seiner  ursprünglichen  Bemalung.  Das 
Haar  war  gelb  gefärbt,  die  Lippen  rot,  die  Augen  gelblich  mit 
grauer  Umränderung,  die  Augenbrauen  grau.  Es  sind  im  ganzen 
hellere  Töne  bevorzugt  und  es  zeigt  sich  darin  eine  Ver- 
schiedenheit von  der  Polychromie  der  älteren  Marmorwerke  der 
archaischen  Periode,  die  z.  B.  statt  des  Gelb,  das  damals  noch 
nicht  verwendet  worden  ist,  ein  kräftiges  Braunrot  aufweisen. 
Nur  an  wenigen  Werken  aus  dem  Altertum  ist  die  Oberfläche 
des  Marmors  so  gut  erhalten  wie  an  diesem  mit  grosser  Fein- 
heit modellierten  und  zu  sehr  lebendiger  Wirkung  gebrachten 
Kopf.  Leider  haben  sich  von  dem  zugehörigen  Körper  bisher 
keine  Reste  nachweisen  lassen. 

62.  Ma  es:  Der  unartige  Trommler.  ZurZeit  von  Rembrandts 
grösster  koloristischer  Stärke,  um  ib5o  bis  1 655,  war  Nicolaas 
Maes  sein  Schüler.  Kurz  darauf  entstehen  dessen  erste  selbst- 
ständigen Werke  und  diese  verraten  deutlich  die  Einflüsse  des 
Meisters.  Eine  Vorliebe  für  ein  kräftiges  Ziegelrot,  meistenteils 
in  Verbindung  mit  einem  leuchtenden  Weiss,  das  durch  den 
Firniss  einen  warmen  gelben  Ton  angenommen  hat,  und  einem 
tiefen  Schwarz,  herrscht  in  den  Jugendepochen  — gleichzeitig 
der  Glanzzeit  — des  Nie.  Maes  vor.  Hierzu  kommt  ein  fein 
abgestuftes  Helldunkel  und  eine  stimmungsvolle  Ruhe  in  der 
Komposition,  in  der  meistenteils  ein  fein  empfundenes  Verhältnis 
zwischen  dem  figürlichen  Teil  und  dem  liebevoll  behandelten 
Beiwerk  obwaltet.  Daneben  giebt  es  eine  Anzahl  genrehaft 
oder  auch  humoristisch  aufgefasster  Kompositionen,  von  denen 
die  in  mehreren  abweichenden  Exemplaren  vorkommende 
Lauscherin  die  bekannteste  ist.  Unsere  Darstellung  ist  ähnlicher 
Natur.  Der  Knabe,  der  trotz  vorangegangenen  Verbotes  der 
Mutter  mit  seiner  Trommel  Lärm  gemacht  und  dadurch  den 
Schlaf  des  Kleinen  in  der  Wiege  gefährdet  hat,  bekommt  einen 
ernsten  Verweis  von  der  Mutter,  dem  durch  eine  Drohung  mit 
der  Rute  Nachdruck  gegeben  wird.  Die  Wirkung  ist  nicht  aus- 
geblieben: die  Thränen  treten  hervor.  Unsichtbar  für  den  Be- 
schauer hat  der  Künstler  diesen  Vorgang,  der  sich  im  eigenen 
Hause  abgespielt,  beigewohnt  und  ihn  auf  die  Leinwand  ge- 
bracht. Der  Spiegel  jedoch  verrät  uns  seine  Anwesenheit  und 
reflektiert  sein  Antlitz.  Da  uns  seine  Züge  sonst  nicht  über- 
liefert sind,  verleiht  dieses  dem  Bilde  noch  ein  Nebeninteresse. 

63.  Segantini:  Trübe  Stunde.  Auf  der  Berliner  Kunstaus- 
stellung des  Jahres  1893  wurde  das  Bild  unter  dem  Titel: 
„Traurige  Zeiten“  vorgetührt.  Mit  zwei  andern  gleichzeitig  aus- 
gestellten Bildern  Segantinis  hat  es  damals  norddeutsche  Kunst- 
freunde zuerst  mit  dem  seltsamen  Schaffen  des  herben  Alpen- 
malers vertraut  gemacht  und  eines  Italieners  Ruhm  gegründet, 
der  so  ganz  anders  als  seine  malenden  Landsleute  sich  offen- 
barte. Der  Romantitel  ist,  weil  die  Kunsthändler  es  so  haben 
wollen,  dem  Bilde  gegeben.  Jeder  mag  sich  die  Novelle,  die 
er  dargestellt  glaubt,  selbst  erzählen.  Dem  Künstler  aber  wird 
nur  die  Beschreibung  des  Bildes  gerecht,  die  seinen  Farben 
folgt.  Ein  kalter  Morgen  zieht  herauf,  am  hellen  Himmel 
kämpfen  violette  und  blaue  Töne,  die  Sonne,  nicht  Wärme 
aber  Licht  bringend,  umzieht  die  weissen  Wolken  mit  rosigem 
Glanz.  Auf  dem  Alpenfeld  beginnt  der  Dämmer  der  Nacht  zu 
weichen  und  die  Dinge  erscheinen  schon  in  der  sicheren  Farbe 
des  Tages.  Noch  liegt  alles  im  kühlen  Schatten,  vorn  der  blaue 
und  grüne  steinige  Boden,  die  grüne  Matte  dahinter,  die  schmael 
dunkelblaue  Ferne.  Unter  den  Steinen  im  eisig  wehenden 
Morgenwind  sitzt  die  Hirtin;  unter  dem  Kessel  vor  ihr,  dem 
weisslicher  Wrasen  entquillt,  flackert  ein  dürftiges  Feuerchen, 
das  die  Hände  und  das  graue  Gewand  der  Trauernden  anglüht. 
Deren  wägende  Bekümmernis  stört  das  Brüllen  der  Kuh  nicht. 
Das  Hirtenleben  ist  aber  schon  zu  früher  Thätigkeit  erwacht, 
an  der  Hürde  wehrt  der  Senn  das  unruhig  drängende  Vieh. 

64.  Michelangelo:  Der  Kentaurenkampf.  Es  bedarf  einer 
aufmerksamen  Betrachtung,  will  man  die  Einzelheiten  der  Vor- 
gänge entwirren,  die  sich  auf  dem  Relief  in  ein  bewegtes  Knäuel 
zusammenschliessen.  Dargestellt  ist  vermutlich  die  Rettung  der 
Deianira  durch  Herkules  von  dem  Kentauren  Eurytion.  Während 
die  Befreite  im  Hintergrund  links  hinweggetragen  wird,  ergreift 
ein  Jüngling  einen  gewaltigen  Steinblock,  um  damit  den  Eurytion 
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zu  treffen,  dessen  freier  Oberkörper  sich  klar  als  Mittelpunkt 
der  ganzen  Komposition  loslöst.  Eine  dem  Steinwerfer  auf  der 
rechten  Seite  entsprechende,  in  ganzer  Länge  sichtbare  Jünglings- 
gestalt trägt  auf  dem  Rücken  eine  zweite  Frau  aus  dem  Ge- 
tümmel. Die  Verbindung  zwischen  beiden  bildet  der  Kampf 
um  eine  dritte,  die  sich  von  dem  rücksichtslosen  Griff,  mit  dem 
einer  der  Jünglinge  sie  beim  Kopf  fasst,  zu  befreien  sucht.  Von 
rechts  drängen  hinten  Kentauren  nach,  von  links  Begleiter  des 
Herkules.  Köpfe  und  Körper  entsprechen  sich  zu  beiden  Seiten 
in  einer  deutlich  empfundenen  Symmetrie.  Am  Boden  liegen 
die  Opfer  des  Kampfes.  Vielleicht  war  es  Polizian,  der  dem 
damals  erst  achtzehnjährigen  Michelangelo  das  Thema  gab,  als 
dieser  eifrig  die  Werke  der  Antike  studierte.  Auf  sie  weisen 
zahlreiche  Motive,  wie  die  Abwehr  mit  umwickeltem  Arm,  das 
Tragen  der  Frauen,  das  Umhalsen  der  Gegner. 

65.  Antonella  da  Messina:  Männl.  Bildnis.  An  den  Namen  des 
Antonello  knüpft  sich  der  Ruhm,  dass  der  Meister  die  Oel- 
malerei,  wie  sie  im  Norden  Europas  seit  den  Brüdern  van  Eyck 
geübt  wurde,  in  Venedig  eingeführt  habe.  Die  technische 
Vollendung  seiner  (jetzt  verschollenen)  Altarwerke  in  einigen 
Kirchen  der  Lagunenstadt  erregte  das  Staunen  derZeitgenossen. 
Auch  seine  scharfe  Naturbeobachtung  und  glückliche  Wieder- 
gabe charakteristischer  Formen  muss  neu  und  überraschend  ge- 
wirkt haben.  Wir  denken  heute  zunächst  an  Bildnisse,  wenn 
Antoneilos  Name  genannt  wird,  deren  harte  Augen  (die  Pupille 
stets  in  den  Augenwinkel  gestellt)  in  uns  sich  einzubohren  scheinen, 
deren  Bildung  mit  souveränem  Können  festgehalten  ist.  Die 
emailartig  glatte  Behandlung  verhindert  nicht,  dass  eine  grosse 
plastische  Wirkung  erzielt  ist.  Das  kleine  Bildchen  der  Berliner 
Galerie,  das  im  vorigen  Jahrhundert  in  einem  venezianischen 
Privathaus  sich  befand,  zeigt  alle  diese  Qualitäten  Antoneilos. 
Der  anziehende  Jünglingskopf  ist  frisch  und  glücklich  aufgefasst. 
Während  die  sonst  uns  erhaltenen  Bildnisse  des  Meisters  sich 
von  einem  neutralen  Grund  abheben,  bildet  hier  ein  Stückchen 
Landschaft,  zusammen  mit  tiefdunkelm  Himmel  einen  koloristisch 
besonders  reizvollen  Hintergrund.  Das  Bild  ist  mit  dem  Namen 
des  Künstlers  und  mit  der  Jahreszahl  1478  bezeichnet  und  ist 
das  späteste  datierte  Werk  Antonellos.  Es  trägt  die  Inschrift, 
die  man  als  Mahnung  an  den  Dargestellten  ausdeuten  mag: 
prosperans  modestus  esto,  infortunatus  vero  prudens. 

66.  Mantegna:  Christus  als  Schmerzensmann.  Die  pathetische 
Auffassung  und  die  freie,  breite  Ausführung  weisen  das  Ge- 
mälde in  die  letzte  Periode  der  Thätigkeit  Mantegnas.  In  der 
Gruppierung  des  laut  klagenden,  emphatisch  die  Arme  aus- 
breitenden Christus  zwischen  den  beiden  Engeln,  die  hinter  ihm 
auf  dem  Sarkophage  knieen,  der  eine  in  heftigem  Schmerze 
aufblickend,  der  andere  mitleidsvoll  zu  Christus  herabblickend, 
giebt  er  eine  eigenartige  Umbildung  eines  häufig  dargestellten 
Motivs  und  wirkt  überaus  ergreifend  durch  die  Heftigkeit  des 
Gefühlsausdrucks.  Die  unendlich  fein  und  sorgfältig  ausgeführte 
Landschaft,  in  der  rechts  ein  Steinbruch  mit  Bildhauern,  links 
Felder  mit  Hirten,  Arbeitern  und  Wanderern  dargestellt  sind,  ist 
ein  wahres  Meisterstück  nicht  allein  der  Feinmalerei,  sondern 
auch  zarter  Naturernpfindnng  und  sinniger  Beobachtung  des  ge- 
wöhnlichen Lebens.  Sie  hat  eine  merkwürdige  Verwandtschaft, 
ja  sogar  eine  gegenständliche  Aehnlichkeit  mit  der  Landschaft 
in  der  sicher  viel  früher  entstandenen  Madonna  vor  der  Grotte 
in  den  Uffizien  in  Florenz,  während  sie  von  den  Hintergründen 
der  anderen  späteren  Werke  des  Künstlers  wesentlich  abweicht. 
Mantegna  hat  hier  wohl  wieder  auf  seine  alte  Liebhaberei,  die 
ihm  so  grossen  Beifall  verschafft  hatte,  zurückgegriffen.  Nur 
in  der  grösseren  Tiefe  der  Fernsicht  kann  man  eine  Eigentüm- 
lichkeit der  späteren  Landschaften  Mantegnas  erkennen. 

67.  68.  Michelangelo:  Das  jüngste  Gericht.  Den  Auftrag, 

die  Ausmalung  der  Sixtinischen  Kapelle  durch  ein  grosses  Fresko 
des  jüngsten  Gerichtes  an  der  Altarwand  zu  vollenden,  erhielt 
Michelangelo  noch  durch  den  Mediceerpapst  Clemens  VII.  1 532. 
Als  Paul  III.  i534  auf  den  päpstlichen  Stuhl  gelangte  und  nun 
seinerseits  den  Künstler  beschäftigen  wollte,  war  der  Karton 
bereits  entworfen;  im  Frühling  1 535  begann  Michelangelo  mit 
der  Malerei  und  am  Weihnachtstage  1541  enthüllte  man  das 
Riesenwerk  den  staunenden  Blicken  der  Römer.  Fresken  des 
Perugino  mussten  dem  neuen  Gemälde  weichen.  Die  Mauer 
wurde  leicht  nach  vorn  geneigt,  um  sie  vor  dem  Haften  des 
Staubes  zu  schützen.  Dennoch  ist  der  Zustand  keineswegs  der 
alte  unversehrte.  Schon  zu  Michelangelos  Lebzeiten  begann 
man,  die  nackten  Gestalten,  welche  der  Geistlichkeit  anstössig 
erschienen,  mit  Gewandstücken  zu  bedecken.  Auch  später 
fanden  wieder  Uebermalungen  statt,  die  Farben  sind  stark  ge- 
schwärzt, besonders  der  untere  Teil  durch  die  Altarkerzen  und 
eingeschlagene  Nägel  verdorben.  Eine  richtige  Vorstellung  des 
Werkes  wird  daher  heute  mehr  durch  sorgfältige  Beobachtung 
des  Einzelnen  als  durch  den  Gesamteindruck  gewonnen. 

69.  Robbia:  Thür  zur  Sagrestia  nuova.  Unter  freiem 

Himmel,  mitten  im  Gewühl  der  Wagen  und  Fussgänger,  zieht 
Ghibertis  Paradiesestbür  wie  ein  ungeheures  aufgeschlagenes 
Märchenbuch  die  Schaulust  an.  Lucas  Sakristeithür,  im  un- 
sicheren Dämmer  des  hohen  Domes,  ziemlich  versteckt  hinter 
dem  Chor,  findet  weniger  leicht  Bewunderer.  Statt  der  ge- 


staltenreichen, abwechslungsvollen  Welt  Ghibertis,  hier  auf  allen 
zehn  Feldern  die  gleiche  Anordnung:  eine  in  Würde  sitzende 
Mittelfigur  zwischen  zwei  stehenden.  Wo  bei  Ghiberti  der  Frucht- 
kranz seine  üppigenFormen  um  die  Pfosten  zieht,  nimmt  einBündel 
streng  profilierter  gotischer  Pfeiler  Lucas  Sakristeithür  in  die 
Mitte,  und  von  Ghibertis  Umrahmung  der  Felder  hat  Luca  nur 
die  Köpfe  in  Medaillons  beibehalten.  Schmuckloser  ist  Luca 
und  ernster  im  Heiligtum,  wie  Ghiberti  draussen  bunter  und 
weltlicher  sein  durfte.  So  kann  sich  die  bescheiden  zurück- 
tretende Sakristeithür  mit  der  „hohen  Pforte“  am  Baptisterium 
nicht  messen.  Aber  sie  hat  eine  Schönheit,  die  so  innerlich 
bei  Ghiberti  nicht  angetroffen  wird.  Das  sind  ihre  Engelpaare, 
deren  hingebende  Verehrung  so  innig  zum  Ausdruck  gebracht 
worden  ist  wie  ihre  demütige  Dienstwilligkeit.  In  den  beiden 
oberen  Feldern  sind  sie  der  Madonna  und  dem  Täufer,  in  den 
vier  abwärts  nachfolgenden  den  Evangelisten,  in  den  beiden 
unteren  Reihen  den  Kirchenvätern  gesellt.  1446  wurde  der  Auf- 
trag an  Michelozzo,  Luca  und  Maso  di  Bartolomeo  erteilt,  etwa 
zwanzig  Jahre  später,  nach  1467,  wurde  die  Thür  vollendet. 
Lucas  Geist  hat  alles  belebt,  wenn  auch  seine  Hand  kaum  alles 
geformt  haben  wird.  — Lautlos  öffnen  sich  die  schweren  Pforten 
alltäglich  dem  Zuge  der  Priester.  Nur  einmal  sind  sie  mit  Ge- 
räusch und  dröhnend  zugeschlagen  worden.  Das  war,  als  die 
Pazzi  ihr  Morden  in  der  Kirche  anhuben  und  Polizian  hinter 
dem  flüchtenden  Lorenzo  di  Medici  die  Flügelthür  zur  neuen 
Sakristei  noch  rechtzeitig  zuwarf. 

70.  Jason  und  Pelias.  Dem  König  Pelias,  der  in  Jolkos  den 
Aeson,  den  Vater  des  Jason,  aus  der  Herrschaft  verdrängt  hatte, 
war  vom  Orakel  geweissagt,  dass  er  durch  einen  seiner  Vettern 
umkommen  werde  und  sich  vor  dem  mit  dem  einen  Schuh  zu 
hüten  habe.  Diesen  traf  er,  als  er  einst  für  Poseidon  ein  grosses 
Opfer  rüstete:  es  war  Jason,  der  fern  von  Jolkos  beim  Kentauren 
Chiron  erzogen  und  aufgewachsen  war,  und  der  nun  vom  Pelion 
herabkam,  um  seine  königlichen  Rechte  zu  fordern.  Den  Moment 
des  Zusammentreffens  schildert  das  Bild.  In  der  Mitte  Pelias 
in  priesterlichem  Schmuck,  von  seinen  Töchtern  geleitet,  auf 
den  Stufen  des  Tempels.  Er  will  zum  Opfer  schreiten,  aber  er 
hält  den  Schritt  zurück,  von  dem  plötzlichen  Erscheinen  des 
Jünglings  betroffen,  den  er  an  dem  Fehlen  des  einen  Schuhes 
erkennt.  Auch  die  Blicke  der  übrigen  Figuren  sind  gespannt 
auf  den  Ankommenden  gerichtet,  wie  in  Vorahnung  einer 
folgenschweren  tragischen  Handlung,  die  sich  in  diesem  ent- 
scheidenden Augenblicke  vorbereitet.  Man  glaubt  in  dem  Bilde 
die  Wirkung  des  Dramas  zu  spüren.  Die  Stärke  der  Erfindung, 
die  Grösse  und  Strenge  der  Schilderung,  namentlich  in  den 
Hauptfiguren,  lassen  auf  ein  bedeutendes  Vorbild  schiiessen, 
das  vermutlich  in  die  Blütezeit  der  griechischen  Tragödie  zu- 
rückgehen wird,  die  zugleich  die  Zeit  einer  ersten  grossen  Ent- 
wicklung der  Tafelmalerei  war.  Das  Bild  stammt  aus  einem 
reich  ausgestatteten  Hause  in  Pompeji,  dessen  Malereien  im 
sog.  dritten  Stil  ausgeführt  sind.  Charakteristisch  für  diesen 
Stil,  der  in  der  ersten  Hälfte  des  ersten  Jahrhunderts  nach  Chr. 
üblich  war,  ist  die  Ruhe,  Klarheit,  Kühle  und  Sorgfalt  der  Aus- 
führung. Die  Figuren  treten  vor  dem  licht  behandelten  Hinter- 
gründe in  sehr  bestimmten  Umrissen  heraus.  Das  Kolorit  ist 
einfach  und  in  reinen  und  bunten  Tönen  gehalten;  die  Flächen 
sind  in  Lokalfarben  gedeckt  und  mit  den  gleichen  Farben  in  den 
tieferen  Lagen  abschattiert.  In  der  Wirkung  des  Ganzen  spricht  die 
Zeichnung  fast  stärker  als  die  farbige  Tönung.  Auch  durch 
diese  Behandlung  scheint  das  Bild  der  älteren  griechischen 
Malerei  nahe  zu  stehen. 

71.  Leibi:  Bildnis  einer  alten  Frau.  Das  Bildnis  der 

alten  Frau  entstand  im  Jahre  1869  in  Paris  während  des 
mehrmonatlichen  Aufenthaltes,  zu  dem  die  Bekanntschaft  mit 
Courbet  und  seiner  Kunst  die  Anregung  gegeben  hatte.  Den 
Einfluss  Courbets  zeigt  die  koloristische  Haltung;  Schwarz  und 
Braun  dominieren.  Nur  das  Weiss  des  Kragens  tritt  heraus  und 
das  rote  Taschentuch,  das  auf  dem  Stuhl  liegt,  setzt  allein  eine 
starke  Farbe  in  das  Bild.  Das  Gesicht  der  Alten  ist  verwittert, 
alt  und  welk  sind  die  Hände;  unter  der  schwarzen  Kappe 
stehlen  sich  die  dünnen  grauen  Haare  hervor.  Die  Wahl  der 
Farben  verrät  die  höchste  koloristische  Begabung,  obwohl  die 
Töne  gelegentlich  etwas  schwer  wirken.  Aber  daneben  kommt 
der  Psycholog  zu  Worte,  der  uns  Einblick  erschliesst  in  das 
Innenleben  des  Menschen.  Ein  Leben  voll  Mühe  liest  man  in 
dem  alten  Gesicht  und  den  müden  Händen,  die  mechanisch 
den  Rosenkranz  bewegen.  Durch  die  Kraft  der  Charakteristik 
erhebt  sich  Leibi  schon  in  diesem  Jugendwerk  weit  über  die 
Leistungen  der  damaligen  deutschen  Kunst. 

72.  Michelangelo:  Brutus.  Die  überlebensgrosse  Büste  ist 

unvollendet.  Michelangelo  überliess  sie  zur  Fertigstellung  dem 
Tiberio  Calcagni,  der  sich  aber,  wie  es  scheint,  an  den  Kopf 
selbst  nicht  herangewagt  hat,  sondern  nur  die  antikisierende 
Gewandung,  den  Mantel  mit  der  Agraffe  auf  der  Schulter  in 
der  Ausführung  weiter  brachte,  nicht  zum  Besten  des  Eindrucks, 
da  die  glättere  und  langweilige  Kleidung  jetzt  im  Gegensatz 
steht  zum  lebendigen  aber  noch  im  Rohen  gehaltenen  Kopf.  Der 
Hals  mit  dem  Schulteransatz  wird  vollständig  freigehalten,  um 
die  Wendung  des  Kopfes  auch  an  ihrer  Wurzel  zu  zeigen.  Die 
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Drehung  ist  äusserst  energisch,  ihr  entspricht  die  trotzig  vor- 
geschobene Unterlippe,  der  festgeschlossene  Mund  und  die  zu- 
sammengezogenen Brauen.  Ein  Vers  am  Sockel  der  Figur 
nennt  dieselbe  Brutus.  Sie  ist  für  den  Kardinal  Ridolfi  gemacht 
und  verdankte  ihre  Entstehung  vielleicht  der  Stimmung,  die  in 
dem  mit  seiner  Regierung  unzufriedenen  Florentiner  Freundes- 
kreis herrschte,  der  Michelangelo  in  Rom  umgab. 

73.  Wagenlenker  aus  Delphi.  Die  Statue  ist  erst  seit  drei 
Jahren  bekannt.  Sie  ist  bei  den  französischen  Ausgrabungen 
in  Delphi  zum  Vorschein  gekommen,  ein  ähnlich  glänzender 
und  völlig  unerwarteter  Fund,  wie  er  dem  verwandten  deutschen 
Unternehmen  in  Olympia  durch  der  Praxitelischen  Hermes  be- 
schieden  gewesen  war.  Dem  liebenswürdigen  Entgegenkommen 
des  Leiters  der  Ausgrabungen,  Herrn  Homolle,  und  des  Heraus 
gebers  der  Monuments  Piot,  in  deren  IV.  Bande  die  Statue 
kürzlich  veröffentlicht  worden  ist,  verdanken  wir  es,  dass  wir 
schon  jetzt  eine  Abbildung  des  hervorragenden  Werkes  bringen 
können.  — Griechische  Grossbronzen  besitzen  wir  nur  sehr  wenige 
und  unter  diesen  wenigen  ist  die  Delphische  Statue  durch  ihre 
feine  Ausführung  und  ungewöhnlich  gute  Erhaltung  ausgezeichnet. 
Der  Guss  ist  vorzüglich.  Die  Oberfläche  ist  rein  und  hat  einen 
grünlichen  warmen  Ton.  Einzelnes  ist  in  Silber  ausgelegt,  so 
die  Maeanderverzierung  an  der  Binde,  die  um  das  Haar  ge- 
schlungen ist.  Die  Augen  waren  aus  farbigen  Steinen  einge- 
setzt. Ein  schön  gewachsener,  jugendlicher  Mann  in  langem 
Gewände,  wie  es  die  Wagenlenker  tragen,  ist  dargestellt.  Das 
Gewand  ist  um  die  Hüfte  gegürtet  und  an  den  Schultern,  wo 
die  reichliche  Stoffmasse,  frei  fallend,  beim  Fahren  hinderlich 
gewesen  wäre,  durch  schmale  Bänder  zusammengehalten.  In 
natürlicher  Lage  schieben  sich  hier  die  Falten  dicht  in-  und 
nebeneinander.  Den  Wagenlenker  bezeichnet  nicht  nur  die 
Tracht,  sondern  auch  der  Zügel,  von  dem  ein  Rest  in  der 
rechten  vorgestreckten  Hand  erhalten  ist.  Der  linke  fehlende 
Arm  ist  dem  rechten  gleichartig  ergänzt  zu  denken.  Die  Figur 
gehörte  zu  eine'm  grösseren  Werke,  von  dessen  übrigen  Teilen 
nur  geringe  Bruchstücke  wiedergefunden  sind,  Reste  von  den 
Pferden,  vom  Wagen,  der  Arm  einer  weiblichen  Figur  oder 
eines  Knaben:  das  Ganze  die  Darstellung  eines  Gespannes,  wie 
derartige  Weihgeschenke,  in  Olympia  und  Delphi  aufge- 
stellt, an  die  Erfolge  vornehmer  Sieger  im  Wettfahren  erinnerten. 
Einen  Sieg  des  Sicilischen  Fürstengeschlechtes  feierte  dieses 
Werk:  das  erfahren  wir  aus  dem  Inschriftfragment  auf  einem 
Reste  der  Basis,  in  dem  der  Name  des  Polyzalos,  des  Bruders 
der  Hieron  und  Gelon  von  Syrakus,  enthalten  ist,  von  deren 
ähnlichen  Weihungen  in  Olympia  die  litterarische  Ueberlieferung 
berichtet.  Die  Statue  gehört  daher  der  Zeit  um  480 — 470  vor 
Chr.  an.  Leider  kennen  wir  den  Künstler  nicht,  aber  dass  er 
einer  der  bedeutendsten  Meister  dieser  in  mächtiger  und  freier 
Entwicklung  aufstrebenden  Epoche  gewesen  ist,  verrät  jeder 
Zug  des  Werkes,  in  dem  sich  natürliche  Lebendigkeit  der  Auf- 
fassung mit  der  grössten  Feinheit  der  Durchführung  verbindet. 

74.  FraAngelico:  Christus  als  Pilger  in  Emmaus.  Das  Kloster 
S.  Marco  hat  der  fromme  Maler  in  jahrelangem  stillen  Schaffen 
zu  einem  Museum  seiner  Kunst  gemacht.  Schon  im  vordersten 
Kreuzgang,  aus  einer  der  von  ihm  geschmückten  Lünetten  über 
den  kleinen  Thüren  grüsst  den  Eintretenden  noch  heut  wie  vor 
vierhundert  Jahren  dies  Bild  der  Gastlichkeit:  zwei  Dominikaner, 
die  den  bescheidenen  Pilger  mit  den  Zügen  Christi  herzlich 
zum  Verweilen  einladen.  Den  Eingang  zum  Refektorium  sollte 
die  Gruppe  bezeichnen.  Wie  der  Gedanke  für  diese  Stelle 
glücklich  war,  so  fügt  sich  auch  die  Komposition  aufs  feinste 
in  das  vom  Spitzbogen  umzogene  Feld,  eins  der  Beispiele,  wie 
diese  Zeit  ihren  Aufgaben  zugleich  das  Thema  und  seine  Aus- 
gestaltung anzupassen  wusste. 

75.  Fra  Bartolommeo : Christus  als  Pilger  in  Emmaus.  „Und 
er  stellte  sich,  als  wollte  er  fürder  gehen.  Und  sie  nötigten 
ihn  und  sprachen:  Bleibe  bei  uns,  denn  es  will  Abend  werden 
und  der  Tag  hat  sich  geneiget.“  Das  gleiche  Motiv  hat  der 
ältere  Maler  des  Ordens  kindlicher  und  inniger  gefasst;  vielleicht 
äussert  sich  bei  ihm  auch  das  Empfinden  ursprünglicher.  Aber 
wenn  hier  alles  gemessen  scheint,  so  gewinnen  die  Gestalten, 
durch  den  ganzen  Raum  verteilt,  mehr  Leben.  Der  Pilger  be- 
darf keines  Nimbus  mehr,  die  Hoheit  in  seinem  Wesen  hebt 
ihn  über  die  gutmütig  derben  Begleiter.  So  sehr  hier  auch 
künstlerische  Absicht  gewirkt  haben  mag,  sie  hat  nirgend  die 
Empfindung  unterdrückt,  mit  der  der  Meister  diese  drei  Ge- 
stalten verband;  vor  allem  zart  und  menschlich  ist  der  Zug, 
wie  der  Jünger  das  Gelenk  Christi  und  seinen  Stab  mit  sanftem 
Zwange  fasst.  — Von  seinem  ursprünglichen  Platz  über  einer 
Thür  der  Pilgerherberge  entfernt  und  in  einer  der  Zellen 
Savonarolas  in  die  Wand  gefügt,  hat  das  Bild  trotz  mancher 
Unbill  die  Schönheit  seines  Kolorits  bewahrt.  In  hellen  Tönen, 
die  Kutte  hchtgrau  vom  leuchtend  roten  Aermel  unterbrochen, 
vom  blauen  Band  des  Hutes  durchzogen,  steht  Christus  den  in 
schwere  Farben  gekleideten  Aposteln  gegenüber;  lebhafte 
Kontraste  und  Harmonien,  wo  Fiesoie  einfarbig  hell  blieb. 

76.  77.  Van  Dyck:  Bildnis  Karls  I.  von  England.  Unter  Van 
Dycks  Bildnissen  ist  dieses  zweifellos  das  bekannteste.  Nicht 
nur  seiner  ungewöhnlichen  Grösse,  der  wunderbaren  Durch- 


führung oder  dem  harmonischen  Kolorit  dankt  es  seinen  Welt- 
ruf, der  denkende  Betrachter  weiss  in  dieser  Leinwand  ein 
Königsschicksal  zu  lesen.  Karl  I.,  auf  der  Jagd  verirrt,  ist 
plötzlich  in  eine  Waldlichtung  getreten,  unter  ihm  öffnet  sich 
das  weite  Thal  bis  zur  Küste,  wo  ein  Schiff  seine  Segel  bläht. 
In  lässiger  Haltung  auf  den  Stab  gestützt  blickt  der  König 
heraus  aus  dem  Bilde;  nicht  Ungeduld  oder  Unruhe  sprechen 
diese  melancholischen  Züge,  sie  zeigen  nur  gar  kein  Verständnis 
für  die  augenblickliche  Lage,  für  die  Zeit  und  ihre  unerbitt- 
lichen Forderungen.  Der  im  Purpur  Geborene  folgt  lächelnd 
seinem  Verhängnis.  Im  Gegensatz  zu  der  Hauptperson  ist  das 
Gefolge  unruhig  und  bewegt.  Der  Stallmeister  John  Hamilton 
ruft  rückwärts  in  den  Wald  hinein  nach  den  Gefährten,  der 
junge  Page  mit  dem  Mantel  des  Königs  strebt  suchend  nach 
vorn.  Es  waren  trübe  Zeiten,  in  denen  das  Bild  entstand,  und 
der  Liebling  des  freigiebigsten  der  Fürsten  musste  sich  mit 
dem  kargen  Lohn  von  100  £ zufrieden  geben.  Mehr  als 
Hundert  Jahre  später  kam  das  Gemälde  in  den  Besitz  der  Gräfin 
Du  Barry,  die  es  kaufte,  weil  sie  in  dem  Edelknaben  einen  Ahn 
zu  sehen  glaubte.  Oft,  so  wird  berichtet,  soll  sie  es  ihrem 
königlichen  Freund  gezeigt  haben,  um  ihn  zu  warnen  vor 
schwächlichem  Nachgeben. 

78.  Gent.  Bellini:  Catarina  Cornaro.  79.  Venezian.  Bild- 
hauer: Catarina  Cornaro  (bez.  i5o5).  Im  Jahre  1489  kehrte 
die(damals  35jährige)  Tochterdes  Hauses  Corner  aus  ihrem  König- 
reich Cypern  in  die  Heimatstadt  Venedig  zurück.  Die  Exkönigin, 
welche  einst  von  der  Republik  Venedig  zur  Adoptivtochter  ange- 
nommen worden  war,  wurde  mit  grossem  Gepränge  empfangen; 
man  wollte  ihr,  wenn  man  ihr  auch  die  Macht  genommen  hatte 
(denn  ihr  Rücktritt  war  durchaus  unfreiwillig  gewesen),  doch  nichts 
von  den  äusserlichen  Ehrenbezeugungen  vorenthalten.  Auf  ihren 
Wunsch  wurde  das  auf  einem  Hügel  am  Fusse  der  Alpen  ge- 
legene Schloss  Asolo  (im  Gebiet  von  Treviso)  ihr  zum  Wohn- 
sitz angewiesen.  Die  geringe  Entfernung  gestattete  gelegentliche 
Ausflüge  in  die  Lagunenstadt.  — Authentische  Bildnisse,  die 
uns  die  Züge  der  Catarina  Cornaro  erhalten  haben,  sind  drei 
bekannt.  Sie  sind  alle  in  der  Zeit  nach  ihrer  Rückkehr  ent- 
standen. Am  jugendlichsten  erscheinen  ihre  Züge  auf  der  Büste. 
Der  weiche,  kleine  Mund  ist  nicht  ohne  Liebreiz,  die  etwas  zu 
kurze  Nase  sitzt  keck  im  Gesicht.  Die  Formen  beginnen  schon 
sich  zu  runden.  Der  unbekannte  Bildhauer  hat  es  verstanden, 
durch  die  leise  Neigung  des  Kopfes  nach  der  linken  Schulter 
hin  und  durch  die  eingeritzten  — etwas  seitlich  gestellten  — 
Augensterne  diesem  Porträt  eine  gewisse  ausdrucksvolle  Lebendig- 
keit zu  verleihen.  Verwandte  Auflassung  des  Kopfes  und  ähn- 
liche Behandlung,  speziell  des  Fleisches,  mag  man  am  ersten 
an  einigen  Gestalten  von  Tugenden  an  Dogengrabmälern  (etwa 
des  Rizzo)  finden.  Die  Tracht  ist  auf  diesem  Porträt  sehr  ein- 
fach schmucklos.  Das  glatt  gestrichene  Haar  deckt  die  Ohren 
zu  und  ist  hinten  im  Netz  zusammengenommen,  rechts  und 
links  locken  sich  einige  Strähnen  bis  auf  die  Schultern.  — 
Gentile  Bellini  hat  sie  zwei  Mal  gemalt.  Auf  dem  einen  Bild 
aus  S.  Giovanni  Evangelista  (jetzt  in  der  venezianischen  Akademie, 
datiert  i5og),  das  ein  Wunder  der  Kreuzreliquie  verherrlicht, 
kniet  sie  vorn  links  mit  den  Frauen  ihres  Gefolges.  Hier  wie 
auf  dem  Porträt  in  Budapest  deuten  die  Krone  und  reicher 
Perlenschmuck  auf  ihren  Rang.  Das  braune  Kleid  des  Einzel- 
bildnisses ist  reich  mit  Goldmuster  durchwirkt.  „Die  Herrin 
von  Asolo“  — • so  zeichnete  nunmehr  Catarina  Cornaro  ihre 
Briefe  — ist  recht  stark  geworden,  und  die  Feinheit  der  Formen 
ist  fast  völlig  geschwunden.  Dem  Rufe  grosser  Schönheit,  der 
mit  Catarina  Cornaros  Namen  (besonders  auch  seit  Makarts  be- 
kanntem Bild)  verbunden  ist,  sind  die  echten  Bildnisse  der  Zeit- 
genossen nicht  eben  günstig.  Was  sonst  wohl  als  ihr  Porträt 
ausgegeben  wird,  so  ein  in  vielen  Repliken  vorkommendes 
Bild  Tizians,  darf  auf  Authenticität  keinen  Anspruch  erheben. 

80.  Bonheur:  Beim  Pflügen.  Rosa  Bonheur  ist  nicht  nur  die 
kraftvollste  Erscheinung  unter  den  künstlerisch  schaffenden 
Frauen  unserer  Zeit,  sondern  sie  gehört  zu  den  vorzüglichsten 
Tiermalern  des  Jahrhunderts.  In  den  sechziger  Jahren  wurde 
sie  vielfach  sogar  über  Troyon  gestellt,  den  sie  doch  weder  an 
Grossartigkeit  der  Auffassung  noch  an  Kraft  des  Kolorits  ganz 
erreicht.  „Labourage  nivernais“,  eins  ihrer  schönsten  grösseren 
Werke  (Salon  1849),  zeigt  sie  bereits  im  Vollbesitz  ihres  Könnens. 
Die  prachtvollen  Stiere,  die  der  vorzüglichsten  französischen 
Rasse  angehören,  die  frisch  aufgeworfene  Erde,  deren  Geruch 
uns  entgegenzuströmen  scheint,  der  strahlende  Himmel  geben 
ein  Bild  voll  strotzender  Kraft  und  Gesundheit.  Weniger  ge- 
glückt sind  die  menschlichen  Figuren,  sie  erinnern  mehr  an 
Leopold  Robert  als  an  Millet,  dessen  „Kornschwinger“  und 
„Sämann“  um  dieselbe  Zeit  erschienen.  Nur  sehr  wenige  Werke 
der  Künstlerin  sind  bekannt.  Seit  dreissig  Jahren  lebt  sie  ganz 
zurückgezogen  in  der  Nähe  von  Fontainebleau,  stellt  fast  nie- 
mals aus  und  arbeitet  fast  ausschliesslich  für  englische  und 
amerikanische  Liebhaber. 

81.  Velazquez:  Papst  Innocenz  X.  Bei  seinem  zweiten 

Aufenthalt  in  Rom  — i65o  — hat  Velazquez  den  hässlichen 
Pamfili  gemalt.  Den  daheim  an  langen  Verkehr  mit  seinen 
Modellen  gewohnten  Hofmaler  zwang  die  Zerstreuung  der  Reise, 
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die  karge  Gelegenheit  den  Papst  zu  sehen,  zu  einer  Art  Impro- 
visation. Wie  in  einem  Wetterleuchten  offenbart  sich  der 
Charakter  in  diesen  zerrissenen  Zügen:  Ein  im  Alter  noch 
jugendliches  Temperament  und  das  Misstrauen  des  innerlich  ver- 
einsamten Herrschers.  Ein  plötzlicher  Eindruck  war  es  vielleicht 
auch,  was  den  Künstler  bestimmte,  dem  schwer  zu  trennenden 
Rot  in  Mütze,  Mäntelchen  und  Sessel  noch  den  gleichen  Ton 
der  Portiere  als  Hintergrund  zu  geben,  und  in  einer  Farbenglut, 
die  dass  Weiss  des  Chorhemdes  noch  heben  musste,  das  stark 
gerötete  Gesicht  des  Paptes  gleichwohl  dominieren  zu  lassen. 
Das  Wagnis  gelang  durch  die  vollendete  Wiedergabe  des  Stoff- 
lichen im  Fleisch,  der  Seide,  dem  Sammet.  Gerade  heute 
wieder  erregt  solche  Sicherheit,  nicht  zum  wenigsten  um  der 
fliegenden  Technik  willen  , die  neidische  Bewunderung  der 
Künstler  vor  diesem  Werk  des  grossen  Spaniers,  dem  er- 
greifendsten ausserhalb  seiner  Heimat. 

82.  Tizian:  Die  Dornenkrönung  Christi.  In  seinen  letzten 

Lebensjahren,  mehr  als  neunzig  Jahre  alt,  nahm  Tizian  noch- 
mals einen  Gegenstand  auf,  den  er  vor  längerer  Zeit  in  einem  grossen 
Bild  — jetzt  in  der  Galerie  des  Louvre  — behandelt  hatte:  die 
„Dornenkrönung“.  Der  machtvolle  Stoff,  der  eine  Reihe  von 
Figuren  in  lebhaftester  Aktion  sowie  starke  Gegensätze  erfordert, 
reizte  ihn  wohl  ebenso  zur  Wiederholung  wie  der  Gedanke, 
durch  einen  anderen  Beleuchtungseffekt  andere  koloristische 
Wirkung  zu  erzielen.  Auf  dem  Pariser  Bild,  das  nicht  recht 
farbig  wirkt,  ist  Tagesbeleuchtung  angenommen,  während  auf 
dem  Münchener  Bild  vier  Flammen  ein  gelbliches  Licht  spenden. 
In  der  unsicheren  Beleuchtung  verschwimmen  die  Erscheinungen, 
die  Konturen  lösen  sich  auf,  selbst  die  festen  Lokalfarben  werden 
zu  unbestimmbaren  Mitteltönen,  aus  deren  Masse  das  helle  Ge- 
wand Christi  hervortritt.  Bestimmte  Vollfarbigkeit  zeigt  nur 
das  Kostüm  des  Jünglings  vorn:  dunkelblaue  Sammetjacke  mit 

hellgelben  Atlasärmeln  und  tiefroten  Hosen.  An  anderen  Stellen 
etwas  rot,  hier  und  da  weiss  und  schwarz,  alles  breit,  doch 
sehr  dünn  auf  die  grobe  Leinwand  gestrichen,  eine  unfarbige 
Farbigkeit,  so  wie  sie  Rembrandt  geliebt  hat. 

83.  Elsheimer:  Jupiter  und  Merkur  bei  Philemon  und 

Baucis.  In  dem  Malwerke  Elsheimers  hat  gerade  dieses  Ge- 
mälde eine  besondere  Bedeutung;  es  ist  eines  der  wenigen 
Beispiele,  die  uns  zeigen,  wie  dieser  Künstler,  zu  dessen  Kunst 
die  Rembrandts  mit  Recht  in  eine  nahe  Beziehung  gesetzt  wird, 
das  Helldunkel  im  Innenraume  behandelt.  Es  sind  zwei  Licht- 
quellen vorhanden,  die  Lampe,  die  auf  dem  Tische  steht  und 
die  beiden,  in  dem  einzigen  gastlichen  Hause,  das  sie  auf  Erden 
angetroffen,  es  sich  bequem  machenden  Götter,  Jupiter  und 
Merkur,  hell  beleuchtet,  und  das  Licht,  mit  dem  Philemon  mit 
Schätzen  seiner  Vorratskammer  beladen  aus  dem  Hintergründe 
herankommt,  während  seine  Gattin  Baucis  auf  andere  Weise 
die  Annehmlichkeit  ihrer  Gäste  noch  zu  erhöhen  bemüht  ist. 
Ein  sympathisches  Helldunkel,  in  dem  übrigens  die  Lokalfarben 
vollkommen  zur  Geltung  kommen,  ist  durch  den  Raum  ver- 
breitet und  erhöht  den  intimen  Reiz:  Rembrandt  steht  diesem 
Werke  viel  näher  als  den  Arbeiten  der  Männer,  die  ihm  die 
Kunst  Elsheimers  überliefert  haben. 

84.  85.  Fra  Bartolommeo : Die  Madonna  della  Misericordia. 
Den  theologischen  Begriff  der  Madonna  als  Mutter  des  Erbarmens 
haben  Künstler  des  1 5.  Jahrhunderts  oft  feierlich  genug  gemalt: 
die  Hilfesuchenden  gläubig  knieend,  Kopf  an  Kopf  gedrängt 
unter  dem  Schutz  des  Mantels,  der  der  alle  überragenden  Ge- 
stalt der  Gottesmutter  von  den  Schultern  wallt.  Die  freigewordene 
Kunst  des  16.  Jahrhunderts  verlangt  Leben  auch  für  diesen 
abstrakten  Gedanken.  Die  Schutzbedürftigen  hat  ein  gemein- 
samer Drang  an  den  Thronesstufen  Marias  zusammengeführt; 
wie  ihre  Bitten  sich  mit  denen  des  Volkes  vereinigen,  ist  die 
Erfüllung  da.  Christus  neigt  sich  gewährend  herab:  misereor 
super  turbam,  ich  erbarme  mich  über  die  Schar.  Vor  der 
Erscheinung  hat  sich  Maria  erhoben,  Bitte  und  Fürsprache  liegt 
in  ihren  Händen  und  das  Volk  drängt  herzu,  um  im  Schatten 
ihres  Mantels  Schutz  zu  finden.  Für  diese  dramatisch  belebte 
Vision  verzichtete  Fra  Bartolomeo  auf  einen  architektonischen 
Rahmen,  nicht  auf  architektonischen  Bau  der  Gruppen.  Die 
Feierlichkeit  milderte  er  durch  reizende  menschliche  Züge,  indem 
er  den  frommen  Ausdruck  abstufte  von  treuer  Demut  bis  zu 
glücklicher  Sicherheit;  die  strenge  Symmetrie  durchbricht  er 
in  freier  Anordnung  der  Gruppen.  Heute  im  indiskreten  Licht 
der  Galerie  wirken  die  breiten  Farbenflächen  in  den  überlebens- 
grossen Figuren  etwas  leer;  das  Helldunkel,  die  durchleuchteten 
Schatten  der  hinteren  Gruppen,  die  in  Luft  und  Licht  und 
Linien  gleich  meisterliche  Perspektive  mag  zur  vollen  Geltung 
gekommen  sein,  als  das  Bild  noch  in  der  dämmerigen  Altar- 
nische von  S.  Romano  zu  Lucca  stand.  Dorthin  hatte  es  1 5 1 5 
Sebastiano  Lambardi  de’  Montacatini  gestiftet,  der  rechts  im 
besonderen  Schutze  seines  Ordenspatrons  kniet;  ihn  nennt  auch 
die  Inschrift  am  Thron,  unter  Mater  Pietatis  et  Misericodiae 
(Mutter  des  Mitleids  und  Erbarmens),  zur  rechten  und  linken  von 
seinem  Wappen:  Frater  Sebastianus  Ordinis  Praedicatorum,  vom 
Praedikanten-Orden,  d.  i.  dem  der  Dominikaner. 

86.  Herakles  und  Atlas.  Der  Zeustempel  in  Olympia,  in  der 
ersten  Hälfte  des  fünften  Jahrhunderts  erbaut,  hatte  als  bildlichen 


Schmuck  ausser  den  Skulpturen  in  den  Giebeln  zwölf  Metopen 
reliefs,  die  an  den  Schmalseiten  über  der  Vor-  und  Hinterhalle 
der  Cella  angebracht  waren  und  die  Thaten  des  Herakles 
schilderten.  Von  allen  diesen  Metopen  sind  Reste  erhalten. 
Eine  der  am  besten  erhaletnen  Platten  hat  zugleich  den  Vorzug 
einer  besonders  anziehenden  Darstellung.  Herakles  ist,  um  die 
goldenen  Aepfel  der  Hesperiden  zu  gewinnen,  zu  Atlas  ge- 
kommen. Er  hat  diesen  überredet,  die  Aepfel  zu  holen  und 
hält  für  ihn  so  lange  das  Himmelsgewölbe.  Eine  volksmässig 
lustige  Auffassung  der  Sage  liess  beide  Helden  sich  gegenseitig 
überlisten.  Atlas  kommt  mit  den  Aepfeln  zurück,  will  sie  aber 
dem  Herakles  nicht  ausliefern,  sondern  lieber  selbst  zum 
Eurystheus  bringen,  Herakles  solle  den  Himmel  nur  weiter 
tragen.  Dieser,  scheinbar  zustimmend,  verleitet  Atlas,  nur  eben 
die  Last  noch  einmal  abzunehmen,  damit  er  sich  ein  Kissen 
unterlegen  könne.  Der  Künstler  hat  den  Figuren  des  Herakles 
und  Atlas  sehr  glücklich  eine  dritte  hinzugefügt:  eine  jugend- 
liche Hesperide  oder  Athena,  die  Helferin  des  Herakles,  ist 
herangetreten  und  hilft  mit  leicht  stützendem  Arm  die  Last 
tragen.  Natürlich,  einfach  und  streng  in  der  Ausführung  und 
Komposition,  naiv  in  der  Erfindung  und  Ausgestaltung,  bringt 
das  bescheidene  Bild  in  recht  charakteristischer  Weise  die  Vor- 
züge und  Eigenart  einer  weit  verbreiteten  Richtung  der  älteren 
griechischen  Kunst  zum  Ausdruck. 

87.  Rossetti:  Rosa  Triplex.  Zu  der  verhältnismässig  geringen 

Anzahl  Rossettischer  Werke,  in  denen  er  eine  Vereinigung  von 
mehreren  Figuren  giebt,  gehört  die  in  fünf  Versionen  vor- 
kommende Komposition  Rosa  triplex.  Gewöhnlich  begnügte  er 
sich,  eine  einzelne  imposante  Frauengestalt,  als  Trägerin  einer 
allegorischen  oder  mystischen  Idee,  darzustellen.  Hier  sehen 
wir  drei  Mädchen  in  jugendlichem  Alter  eng  aneinander  ge- 
schmiegt, die  Arme  vorn  auf  eine  Brüstung  gelehnt.  Jedes  hält 
eine  Rose  in  der  Hand.  Weich  sich  anschmiegende  Gewänder 
gleiten  in  vielfältigem  Geriesel  an  den  schlanken  Gestalten 
herab.  Doch  nur  äusserlich  ist  ihre  Verbindung  durch  die  nahe 
Berührung  der  Körper  hergestellt.  Jede  führt  für  sich  ihr  selb- 
ständiges Dasein,  ohne  dass  durch  ein  bestimmt  wahrnehmbares 
Motiv  eine  Gemeinsamkeit  ihres  Denkens  und  Fühlens  deutlich 
zum  Ausdruck  gebracht  wäre.  Die  Blicke  weichen  sich  aus, 
teilnahmslos,  scheinbar  ohne  Interesse  an  einander.  Ganz  en 
face  schaut  die  mittlere  mit  weitgeöffneten,  müden  Augen  vor 
sich  hin,  die  linke  wendet  das  Haupt  nach  oben,  während  die 
dritte  den  Blick  von  den  Schwestern  fort  ins  Weite  schweifen 
lässt.  Den  gemeinsamen,  mystischen  Anziehungspunkt  für  ihr 
Sinnen  bildet  die  Rose,  die  sie  in  Händen  halten,  deren  drei- 
fache Existenz  ein  Gleichnis  ihres  eigenen  Daseins  bedeutet.- — 
Das  ist  die  symbolische  Idee  die  dem  Bilde  zu  Grunde  liegt. 

88.  Mino  da  Fiesoie:  Niccolö  Strozzi.  Niccolö  Strozzi  ist  der 
Begründer  des  ungeheuren  Familienvermögens,  das  sein  be- 
rühmter Neffe  Filippo,  der  Erbauer  des  Palastes,  zu  grossartigen 
künstlerischen  Unternehmungen  verwenden  konnte.  Etwas 
Typisches  liegt  in  dem  Lebensschicksal  dieses  Mannes.  Mit 
seinem  Vater  und  seinen  Brüdern  musste  er  nach  der  Rückkehr 
Cosimos  de’  Medici  1434  in  die  Verbannung  ziehen  und  fand  zu- 
nächst in  einem  Florentiner  Bankhause  zu  Brügge  Aufnahme. 
Seine  kaufmännischen  Talente  drängten  ihn  bald  zu  selbständiger 
Thätigkeit.  Nach  Verlauf  von  kaum  anderthalb  Jahrzehnten 
hatte  er  grosse  Geschäftshäuser  in  London,  Barcelona,  Avignon 
und  Neapel  zu  Schwung  und  Ansehen  gebracht.  Schliesslich 
liess  er  sich  in  Rom  nieder  und  starb  dort  1469  an  den  Folgen 
der  Fettsucht.  Eine  in  der  inneren  Höhlung  der  Büste  auf  einer 
Bandrolle  vermerkte  Inschrift  besagt,  dass  Mino  sie  1454  in  Rom 
meisselte.  Damit  haben  wir  nicht  nur  das  früheste  datierbare 
Werk  des  Meisters,  sondern  auch  den  Beweis  für  seinen  ersten 
römischen  Aufenthalt.  Der  dreiundzwanzigjährige  Künstler 
scheint  sich  über  dem  Werke  wohl  bewusst  gewesen  zu  sein, 
unter  welcher  Verantwortung  für  sein  Fortkommen  und  seinen 
Ruhm  er  hier  arbeite,  niemals  wenigstens  ist  Mino  zu  solcher 
Grösse  der  Auffassung,  zu  solcher  Breite  in  der  Behandlung 
vorgeschritten.  Mit  der  unglaublich  lebensvollen  Darstellung 
dieses  Charakterkopfes,  der  in  seinem  fleischigen  Untergesicht 
den  wohllebenden  Junggesellen,  in  der  kühnen  Verschlagenheit 
des  Blickes  den  rücksichtslosen  Praktiker  verrät,  hat  Mino  die 
Reihe  jener  Florentiner  Typen  um  einen  bereichert,  den  wir  zum 
Verständnis  der  Zeit  und  ihrer  Grösse  nicht  missen  könnten. 

89.  Maes:  Alte  Frau,  Aepfel  schälend.  Nicolaas  Maes  be- 
herrscht in  seiner  guten  Zeit,  etwa  von  i555  bis  1660,  einen 
eng  umschlossenen  Bezirk  der  Genredarstellung.  Er  hält,  von 
Rembrandt  belehrt,  an  einem  sehr  tiefen,  sehr  warm  getönten 
und  recht  wohl  durchleuchteten  Helldunkel  fest.  Rot  ist  die 
einzige  entschiedene  Lokalfarbe  und  wird  neben  dem  reinen 
Schwarz  zur  besten  Wirkung  gebracht.  Die  Auffassung  ist  mit 
etwas  dumpfer  Beschaulichkeit  dem  Leben  der  Frauen  und 
Kinder  im  Innern  des  Bürgerhauses  zugewandt.  Eine  Reihe  der 
besten  Bilder  des  Nicolaas  Maes  schildert  das  Tagewerk  der 
alten,  einsam  lebenden  Frau.  Einmal  liest  das  Mütterchen  in 
der  Bibel,  ein  andermal  betet  sie  vor  dem  Mahle,  dann  dreht 
sie  ihr  Spinnrad.  In  dem  Bilde,  das  wir  abbilden,  bereitet  sie 
ihr  Mahl.  Das  Spinnrad  steht  neben  ihr.  Hie  und  da  hat  der 
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Meister  in  gefährlichem  Wettstreit  mit  Rembrandt  derartige  Vor- 
stellungen in  den  Massen  des  Lebens  ausgeführt;  natürlicher  ist 
ihm  aber  das  hier  und  meist  gewählte  Format,  in  dem  die  Figur 
etwa  ein  Drittel  der  Lebensgrösse  hat.  ■ — Dieses  Gemälde 
stammt  wie  auch  die  sechs  folgenden  aus  der  Sammlung  des 
Lord  Francis  Pelham  Clinton  Hope,  die  im  Sommer  1898  in 
London  verkauft  wurde.  Die  schottische  Bankierfamilie  Hope 
war  im  17.  Jahrhundert  nach  Holland  gegangen  und  hatte  hier 
die  namentlich  an  Genrebildern  der  holländischen  Meister  ausser- 
ordentlich reiche  Sammlung  zusammengebracht.  Gegen  Ende 
des  18.  Jahrhunderts  wandten  die  Hope  sich  nach  England. 
Der  Lord  Francis  Pelham  Clinton  Hope,  ein  jüngerer  Bruder 
des  Duke  of  Newcastle,  hatte  die  Sammlung  von  seiner  Mutter, 
die  aus  der  Familie  Hope  stammte,  geerbt. 

90.  Rubens:  Ebene  bei  Sonnenaufgang.  Als  kleine  Tafel  mit 
einer  landschaftlichen,  ganz  einfachen  Darstellung  steht  dieses 
Bild  unter  den  Schöpfungen  des  Rubens  ziemlich  vereinzelt  da. 
Die  Komposition  ist  nicht  wesentlich  anders  wie  in  manchen 
Bildern  der  trockenen  vlämischen  Landschaftsmaler,  die  Rubens 
Zeitgenossen  waren.  Der  Meister  zeigt  sich  in  der  Pinsel- 
führung, die  von  höchster  Unbefangenheit  und  spielender  Lust 
ist,  und  in  der  durchsichtigen,  blühenden  Farbe  von  goldener 
Harmonie.  Die  Behandlung  ist  flüchtig  und  skizzenhaft.  Die 
Bäume,  der  Turm,  alle  Einzelheiten  sind  nur  als  Farbennüancen, 
als  Lichtwerte  aufgefasst.  Vgl.  auch  den  Text  S.  45  ff. 

91.  Rubens:  Landschaft  mit  dem  Schiffbruch  des  Aeneas. 
Die  Vorstellung  gehört  zu  jenen  Dichtungnn  des  vlämischen 
Meisters,  die  an  die  Tage  der  Weltenschöpfung  erinnern.  So 
wild  und  chaotisch  erscheint  die  Erde  in  der  Erregung  der 
Elemente.  Boiswert,  der  in  enger  Beziehung  zu  Rubens  seine 
Platten  ausführte,  hat  diese  Landschaft  gestochen  in  einer  Reihe  mit 
nah  verwandten  Darstellungen.  Es  scheint  nicht  ausgeschlossen, 
dass  Rubens  nur  zur  Vervielfältigung  durch  dieKupferplatte,  nur  als 
Vorlage  das  Bild  gemalt  hat,  das  mit  seiner  etwas  trüben  und 
schweren  Färbung  seine  Anforderungen  an  koloristische  bild- 
mässige  Wirkung  kaum  befriedigen  konnte.  Der  landschaft- 
liche Bau  ist  in  der  Anlage  höchst  sinnvoll  und  im  Umriss 
heroisch.  Vgl.  auch  den  Text  S.  45  ff. 

92.  Van  der  Heijde:  Das  Kirchdorf.  Die  zierliche  Ansicht  der 
Oertlichkeit  mit  der  Kirche  in  der  Mitte,  allerlei  anderen  Baulich- 
keiten, Bäumen  und  vielen  reizend  bewegten  Figürchen  auf  dem 
Wege  zur  Rechten  zeigt  einen  malerischen  Umriss  der  Erdendinge, 
die  sich,  in  einem  durchsichtigen  Schattenton  zusammengehalten, 
abheben  von  dem  hell  leuchtenden  Himmel.  Das  feine  Email 
der  Malerei  und  die  subtile,  doch  nicht  peinliche  Durchführung 
sind  Tugenden,  die  dem  geschmackvollsten  und  gewissen- 
haftesten Maler  der  Aussenarchitektur  nie  fehlen,  die  Kompo- 
sition ist  aber  nicht  oft  so  glücklich  und  anmutig  wie  in  diesem 
kleinen  Bilde.  Die  Figuren  werden,  wie  stets  die  reichere  und 
gelungene  Staffage  in  v.  d.  Heijdens  Bildern,  dem  Adriaen  v.  de 
Velde  zugeschrieben.  Da  aber  Adriaen  schon  1672,  Jan  v.  de 
Heijde  erst  1712  starb,  so  müssten  alle  Bilder  Jans,  deren  Staffage 
von  Adriaen  zu  sein  scheint,  Arbeiten  seiner  Jugend  sein.  Viel- 
leicht wird  eine  genauere  Untersuchung  die  Unwahrscheinlich- 
keit solcher  Annahme  erkennen.  Dann  müssen  wir  annehmen, 
dass  v.  d.  Heijden  die  Staffage  in  der  Art  des  ihm  wahlver- 
wandten Meisters  wohl  auszuführen  verstand. 

93.  Adriaen  van  Velde:  Die  Farm.  Hohe  Bäume,  vorwiegend 
Eichen,  wachsen  rechts  und  links,  breit  ausladend,  empor  und 
lassen  nur  ein  massig  grosses  Stück  des  Himmels  sichtbar.  Die 
warme  Sonne  des  späten  Nachmittags  spielt  auf  dem  reichen 
Laubwerk  und  wirft  lange  Schatten  über  die  üppige  Wiese,  die, 
durch  einen  Bretterzaun  nach  hinten  begrenzt,  zwischen  den 
Baumgruppen  sich  dehnt.  Auf  der  Wiese  Pferde  und  andere 
Haustiere,  wie  auch  Menschen  in  ländlicher  Beschäftigung.  In 
der  Mitte  öffnet  sich  der  Blick  nach  hinten,  wo,  weich  im  Grünen 
gebettet,  eine  Baulichkeit  des  Gutshofes  sichtbar  wird.  Das  sehr 
sorgsam  durchgeführte  Gemälde  ist  voll  bezeichnet  mit  dem 
Namen  des  Meisters  und  datiert  von  1666.  Aus  demselben 
Jahre,  einem  besonders  glücklichen  Jahre  des  jung  gestorbenen 
Meisters,  stammt  die  kaum  minder  schöne  „Hirschjagd“  im 
Staedelschen  Institute  zu  Frankfurt  a.  M.,  die  vielleicht  das 
Gegenstück  unseres  Bildes  war.  Vgl.  auch  den  Text  Seite  48. 

94.  Steen:  Die  Kindstaufe.  Das  besonders  reiche  Gemälde 
zeigt  festliches  Behagen  im  bürgerlichen  Familienkreise.  In  der 
weiten  Wirtsstube  — wohl  Steens  Wirtsstube  — geht  es  harm- 
loser und  gesitteter  zu  als  sonst  wohl.  Links  vorn  die  etwas 
absichtlich  gebaute  Gruppe  der  Familienglieder,  des  Vaters,  der 
Mutter,  der  Grossmutter  und  der  Geschwister,  bei  der  Wiege 
des  eben  getauften  Kindes.  Rechts  die  liebenswürdige  Gruppe 
zweier  Kinder.  Im  Hintergründe,  höchst  malerisch  im  Hell- 
dunkel, die  schmausende  Gevatterschaft.  An  der  Rückwand 
hängen  drei  Bilder,  zwei  Genrestücke,  offenbar  von  Frans  Hals, 
und  eine  grosse  Landschaft.  Wenn  es  viele  Bilder  giebt,  die 
den  grossen  Erzähler  und  Humoristen  Steen  besser  schätzen 
lehren,  so  werden  nur  sehr  wenige  gefunden,  die  den  Maler 
Steen  so  sicher  im  Besitze  seiner  besten  Fähigkeiten  zeigen, 
wie  diese  höchst  sorgsame  und  reich  gefärbte  Malerei. 


93.  Vermeer  van  Delft:  Interieur.  Vermeer,  der  gern  einen 
Strauss  starker  Lokalfarben  zu  überraschender  Harmonie  band, 
hat  das  Fenster  mit  der  bunten  Wappenscheibe,  das  sich 
etwa  in  einem  Raume  seines  Hauses  befand,  nicht  allein  in 
diesem  Gemälde,  sondern  auch  in  dem  Bilde  der  Braun- 
schweiger Galerie  gemalt.  Doch  hat  er  die  Lichtquelle  nicht 
mit  der  Scheibe  gedämmt,  vielmehr  beide  Male  das  Fenster  ge- 
öffnet, so  dass  reines  Licht  in  den  Raum  fluten  kann  und 
alle  Farben  in  der  Helligkeit  und  Intensität,  die  er  liebte, 
erstrahlen.  An  der  weissen  Rückwand,  die  vom  Fenster 
leicht  und  fein  beschattet  wird,  hängt  ein  Landschaftsbild 
von  Ruisdael  oder  von  Everdingen  — in  Braunschweig  erscheint 
ein  anderes  Bild  an  dieser  Stelle.  Der  Boden  ist  mit  Steinfliesen 
gedeckt,  die  wundervoll  mannigfach,  vorwiegend  durch  reflek- 
tiertes Licht,  beleuchtet  werden.  Auf  dem  Tische  liegt  ein  orien- 
talischer Teppich,  köstlich  mit  reinen  Farben  und  erstaunlich  in 
seiner  Stofflichkeit.  Auf  dem  hohen  Stuhl,  dessen  Rückenlehne 
ein  feines  Blau  zeigt,  liegen  Noten  und  ein  Saiteninstrument. 
Die  junge  Dame,  die,  dem  Fenster  gegenüber  am  Tisch  sitzend, 
ein  Weinglas  leert,  in  natürlich  behaglicher  Haltung,  ist  ganz  in 
rote  Seide  von  gewähltem  Ton  gekleidet.  Der  etwas  steif  und 
geckig  hinter  dem  Tisch  stehende  Herr  leitet  mit  dem  Grau 
seines  Mantels  von  all  dem  Farbenreichtum  hinüber  zu  der 
grauweissen  Wand.  Die  Auffassung  des  nicht  recht  vereinigten 
Paares  scheint  fast  stilllebenartig.  Der  Farbenakkord  ist  von 
starkem  Klange,  hell  und  rein,  die  Raumillusion  trotz  der  nicht 
ganz  einwandfreien  Linearperspektive  frappierend. 

96.  Brekelenkam:  Junge  Frau  mit  ihrer  Magd.  Brekelenkam 
war  in  Leiden  thätig,  zeigt  aber  keinen  deutlichen  Zusammen- 
hang mit  der  Schule  von  Leiden,  vielmehr  scheint  er  nament- 
lich in  seinen  koloristischen  Absichten  dem  Pieter  de  Hoogh 
und  dem  Nicolaas  Maes  nachzustreben.  Gewöhnlich  ist  er  frei- 
lich in  der  Zeichnung  weit  schwächer  als  diese  Meister  und 
etwas  trübe  in  der  Färbung.  Seine  Auffassung  bringt  einen 
besonderen  Ton  in  die  weiblich  beschauliche  oder  müssig  ver- 
gnügliche Welt  des  Maes  und  des  Pieter  de  Hoogh,  indem 
er  öfters,  das  Volk  bei  der  Arbeit  aufsuchend,  etwas  nüch- 
terne Werkstattbilder  malt.  Das  hier  abgebildete,  besonders 
sonnige  und  freundliche  Gemälde  wurde  1898  aus  der  Samm- 
lung Heckscher  erworben,  wo  auch  ein  Gegenstück  war,  das  in 
die  Hamburger  Kunsthalle  gekommen  ist. 

97 . Van  Dyck:  Bildnis  eines  jungen  Edelmannes.  In  Italien, 
wie  die  Jahreszahl  auf  der  Rückwand  beweist,  und  wahrscheinlich 
in  Genua,  ist  diese  Perle  der  Liechtenstein-Galerie  gemalt. 
Wann  und  wie  die  wunderliche  Bezeichnung  „Wallenstein“  ent- 
standen, liess  sich  nicht  nachweisen,  ebenso  wenig  wie  man 
die  dargestellte  Person,  deren  sprechende  Aehnlichkeit  schon 
der  Katalog  von  1780  rühmt,  feststellen  konnte.  Der  grosse 
Feldherr  war  bekanntlich  1 583  geboren,  konnte  also  1624  nicht 
32  Jahre  alt  sein;  man  vergleiche  zum  Ueberfluss  den  Stich 
von  Peter  Isselburg  aus  derselben  Zeit.  Die  gewaltigen  Züge 
des  Friedländers,  die  so  wenig  Gemeinsames  haben  mit  denen 
dieses  schönen  Stutzers,  hat  uns  van  Dyck  selbst  in  der  Grisaille 
zu  München,  welche  für  Pieter  de  Jodes  Radierung  in  der 
Ikonographie  als  Vorbild  gedient  hat,  übermittelt. 

98.  DossoDossi:  Madonna.  Das  Altarbild  der  Madonna  mit  Sankt 
Michael  und  dem  Heiligen  Georg  war  gemalt  für  die  Kirche  Sant’ 
Agostino  in  Modena  und  gelangte  1649  in  die  estensische  Galerie, 
nachdem  schon  seit  längerer  Zeit  die  kunstliebenden  Fürsten  des 
Hauses  Este  sich  um  den  Besitz  des  Bildes  gemüht  hatten.  Mit 
den  Restbeständen  dieser  Sammlung  gehört  es  jetzt  der  Galerie 
von  Modena  an.  Es  giebt  eine  ausgezeichnete  Vorstellung  von  der 
kraftvollen  Kunst  Dosso  Dossis,  des  Malers,  der  innerhalb  der 
ferraresischen  Malerschule  die  Entwicklung  im  Sinne  der  reifen 
Renaissance  herbeiführte.  Das  Streben  nach  idealer  Form- 
gestaltung in  der  Figur  des  Erzengels,  der  den  Fuss  auf  den 
am  Boden  liegenden  Satan  stellt,  und  der  derbe  Realismus  in 
der  Gestalt  Sankt  Georgs  sind  in  diesem  unmittelbaren  Neben- 
einander charakteristisch  für  den  Meister.  Nun  die  echt  Dosso- 
schen  Farben:  als  Dominante  das  leuchtende  Grün  des  Banners, 
das  der  heilige  Ritter  geschultert  trägt,  und  die  tiefen  blauen 
und  grünen  Töne  der  Landschaft  (in  welcher  man  klein  die 
Niederwerfung  des  Drachens  durch  Sankt  Georg  gewahr  wird); 
dazu  am  schweren  Wolkenhimmel  Mondsichel  und  Regenbogen, 
welche  um  die  Madonna  ihr  Halbrund  fügen.  Der  vollendeten 
Kunst,  mit  der  Dosso  Dossi  die  glänzende  Rüstung  Georgens 
wiedergegeben,  muss  besonderes  Lob  gezollt  werden.  Der  Kopf 
der  Madonna  wurde  vielleicht  durch  Guercino  erneuert. 

99.  Florentinischer  Meister  um  1450:  Weibliches  Bildnis. 
Das  Bildnis  wird  noch  im  neuesten  Katalog  der  National  Gallery 
dem  Piero  della  Francesca  zugewiesen,  mit  dessen  Kunstweise 
es  jedoch  nichts  zu  thun  hat.  Es  rührt  zweifellos  von  einem 
florentinischen  Künstler  um  die  Mitte  des  i5.  Jahrhunderts  her 
und  wird  jetzt  öfter  mit  viel  Wahrscheinlichkeit  mit  Paolo 
Uccello  in  Verbindung  gebracht.  Das  scharf  gezeichnete  Profil 
hebt  sich  von  dunkelblauem  Grunde  ab.  Durch  das  zurück- 
gestrichene und  in  offenen  Flechten  hinten  herabhängende  Haar 
ist  ein  Schleier  gezogen,  der  das  Ohr  bedeckt,  auf  dem  Scheitel 
mit  einem  aus  Goldkugeln  bestehenden  Schmuckstück  verziert. 
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Eine  Kette  von  gleichfalls  goldenen  Kugeln  ist  um  den  Hals 
gelegt.  Das  gelbe  Kleid  mit  weitem  Brust- und  Nackenausschnitt 
ist  am  Aermel  mit  einer  bis  jetzt  undeutbaren  Impresa  versehen  : 
drei  dunkelgrünen  Palmblättern  und  zwei  Federn.  Das  Bild 
hat  sehr  gelitten.  Namentlich  sind  auf  der  rechten  Seite,  am 
Nacken,  alle  Farben  bis  auf  die  Untermalung  verschwunden. 
Trotzdem  ist  es  als  Beispiel  für  den  frühesten  uns  erhaltenen 
Typus  des  Florentiner  Frauenporträts  wichtig,  dessen  strengen, 
auf  exakte  Wiedergabe  der  Formen  ausgehenden  Charakter  es 
gut  veranschaulicht.  Der  Grund  ist  übermalt.  Man  hat  sich 
vermutlich  blauen  Himmel  mit  Wolken  oder  irgend  einen 
realistischen  Hintergrund  als  ursprünglich  zu  denken. 

lOO.  Apollo.  101.  Kentaur  und  Lapithin.  Für  die  Entstehungs- 
zeit des  Zeustempels  ist  durch  die  Nachricht  von  der  Weihung  des 
goldenen  Schildes,  der  zur  Feier  der  Schlacht  von  Tanagra  im 
Jahre  457  v.  Chr.  am  First  aufgehängt  wurde,  ein  fester 
Anhalt  gegeben.  Der  Bau  kann  nicht  lange  vorher  fertig  ge- 
worden sein,  der  Stil  der  Skulpturen  weist  nicht  über  das 
fünfte  Jahrh.  hinaus.  In  der  Beschreibung  des  Tempels  bei 
Pausanias  sind  als  Verfertiger  des  Bildwerkes  der  beiden  Giebel 
die  Künstler  Paionios  und  Alkamenes  genannt,  Paionios  für  den 
Ost-,  Alkamenes  für  den  Westgiebel.  Aber  diese  Angabe  unter- 
liegt den  schwerwiegendsten  Bedenken.  Sie  lässt  sich  mit  dem, 
was  wir  aus  sonstiger  Ueberlieferung  über  die  beiden  Künstler 
wissen  (von  Paionios  besitzen  wir  ein  Originalwerk  in  der 
grossen,  in  Olympia  gefundenen  Nikestatue),  in  keiner  Weise 
vereinigen.  Die  Giebel  sind  auf  S.  5o  und  5i  nach  den  in 
Dresden  unter  Leitung  des  Herrn  Professor  Treu  hergestellten 
Modellen,  die  das  in  Bruchstücken  Erhaltene  rekonstruiert 
wiedergeben,  abgebildet.  Vgl.  auch  den  Text  S.  49  ff. 

102.  103.  Daubigny:  Der  Frühling.  Daubigny  ist  nicht  nur 
wesentlich  jünger  als  Corot,  sondern  auch  jünger  als  Rousseau 
und  Dupre.  Er  ist  nur  einmal  in  seinem  Leben  im  Walde  von 
Fontainebleau  gewesen;  das  Thal  der  Oise,  besonders  l'Jsle- 
Adam  und  Valmondois,  war  sein  Lieblingsaufenthalt.  Trotzdem 
ist  er  ein  echter  „Barbizonet“.  Auch  ihm  ist  die  Stimmung 
Alles.  — Ein  wonniger  Frühlingstag.  Blühendes  Korn  im 
Vordergründe,  blütenübersäte  junge  Apfelbäume  links.  Auf  dem 
grasbewachsenen  Wege  reitet  eine  junge  Bäuerin  auf  ihrem 
Esel  daher.  Ihr  rotes  Kopftuch  bildet  eine  lustige  Note  in  dem 
saftigen  Grün.  Hinter  ihr  tauchen  die  Köpfe  eines  verliebten 
Pärchens  aus  den  Halmen  auf.  Weiterhin  schlängelt  sich  der 
Pfad  durch  einen  sanften  Wiesengrund  und  verliert  sich  in  die 
duftige  unendliche  Ferne.  Darüber  wölbt  sich,  von  einem  feinen 
Dunste  leicht  verschleiert,  hier  und  da  mit  weissen  Wölkchen 
besetzt,  der  mattblaue  Himmel.  Alles  ist  heiter,  aber  alles  ist 
zart,  gedämpft.  Der  Frühling  ist  die  Zeit  des  Sehnens  und 
Höffens,  noch  steht  die  Erfüllung  aus.  • — Das  Bild  stammt  aus 
der  mittleren  Periode  des  Künstlers.  Er  befindet  sich  im  Voll- 
besitz seiner  Mittel,  aber  er  hat  noch  nicht  die  Kraft  und  Frei- 
heit, die  ihm  später  mehr  noch  der  Feinde  als  der  Bewunderer 
zugezogen  haben.  Im  Salon  von  1857  brachte  es  ihm  — zum 
zweiten  Male  — eine  erste  Medaille  ein. 

104.  Hildebrand:  Der  Kugelspieler.  Wer  Hildebrands 

Schrift  „Das  Problem  der  Form“  kennt,  wird  in  dieser  lebens- 
grossen Statue  die  Theorien  des  Künstlers  in  die  Praxis  um- 
gesetzt finden.  Von  allen  Seiten  gewährt  die  Figur  klare  und 
vollkommene  Ansichten,  jede  Einzelform  ist  Ausdruck  einer  be- 
stimmten Funktion.  Was  eine  eingehende  Formanalyse  als 
Resultat  umsichtigster  künstlerischer  Berechnung  offenbart,  ist 
zu  einem  Raumbild  von  zwingender,  scheinbar  mühelos 
sich  ergebender  Naturwahrheit  zusammengeschlossen.  Keine 
realistischen  Zufälligkeiten,  wie  etwa  die  Angabe  von  Adern 
oder  Hautfalten,  lenken  von  der  klaren  Architektonik  dieses 
Gliedergefüges  ab.  Wo  es  aber  galt,  namentlich  in  den  Ge- 
lenken, die  entscheidenden  Accente  der  Bewegung  anzudeuten, 
hat  die  Hand  des  Künstlers  ebenso  sorgsam  geformt,  wie  sein 
Auge  fein  beobachtet.  Der  weisse,  ungetönte  Marmor  ist  ausser- 
ordentlich zart  behandelt;  geschmeidig  gleitet  das  Licht  über 
die  reich  bewegten  Flächen.  Wie  schön  fliesst  die  Umrisslinie 
dieses  Körpers,  wie  lebendig  regen  sich  die  Formen  auf  Knie 
und  Ellenbogen,  wie  organisch  verstanden  ist  der  Zusammen- 
hang des  Thorax  mit  den  Armen.  Alles  reizt  unsern  Muskel- 
sinn zu  stärkstem  Mitempfinden.  Und  deshalb  gewährt  die  Be- 
handlung dieses  einfachen,  im  Sinne  des  Laien  inhaltarmen 
Motives  einen  künstlerischen  Genuss  reinster  Art.  In  unserem 
Jahrhundert  ist  niemand  dem  Formgefühl  der  Griechen  so  nahe- 
gekommen und  kein  anderer  Künstler  mahnt  ernster  als  Hilde- 
brand: Ihr  habt  gehört,  dass  zu  den  Alten  gesagt  ist  . . . 

105.  Vittore  Pisano:  Estensische  Prinzessin.  Das  weib- 

liche Bildnis  im  Louvre  und  das  des  Lionello  d’Este  in  der 
Sammlung  Morelli  zu  Bergamo  sind  die  einzigen  gemalten  Por- 
träts, die  von  der  Hand  des  Medailleurs  und  Malers  Pisanello 
erhalten  sind.  Bei  beiden  hebt  sich  das  Profil  von  einer  Blumen- 
hecke im  Hintergrund  ab.  Drei  bunte  Schmetterlinge  umflattern 
anmutig  die  Blüten  des  Louvrebildes.  Dass  die  Dargestellte  eine 
Angehörige  des  Hauses  Este  ist,  geht  aus  der  in  den  Rücken- 
teil des  Gewandes  eingestickten  Impresa  hervor,  einer  Vase,  aus 
welcher  Zweige  aufsteigen,  die  im  Anfang  der  vierziger  Jahre 


des  i5.  Jahrhunderts  am  ferrareischen  Hofe  getragen  wurde.  Das 
weisse,  hochgegürtete,  vorn  enganschliessende  und  faltige  Ge- 
wand fällt  hinten  offen  herab,  die  Faltenärmel  des  Unterkleides 
sind  rot.  Das  Haar  ist  aus  Stirn  und  Nacken  herausgestrichen 
und  mit  einem  verschlungenen  Band  aufgebunden.  Heiter  und 
selbstzufrieden  scheint  sich  das  Prinzesschen  mit  dem  kleinen 
Stumpfnäschen  inmitten  der  Blumenfülle,  von  den  bunten 
Schmetterlingen  umgaukelt,  seines  Daseins  zu  freuen.  Ein  schel- 
mischer Zug,  der  den  Mund  umspielt,  verleiht  dem  keineswegs 
schönen  Gesicht  einen  eigenen  Reiz.  Sehr  zart  und  weich  ist 
die  malerische  Behandlung,  in  der  Pisanello  mit  Gentile  da 
Fabriano  wetteifert  und  als  Vorläufer  der  venezianischen  Kolo- 
risten anzusehen  ist.  Durch  den  flach  behandelten  Blumenhinter- 
grund, der  dem  Gesicht  als  Folie  dient,  erhält  das  Bild  seinen 
eigenartigen  märchenhaften  Charakter. 

106.  107.  Van  Dyck:  Die  hl.  Dreieinigkeit.  Der  Bewunderer 
von  van  Dycks  Bildnissen  wird  vor  seinen  religiösen  Gemälden 
manche  Enttäuschung  erleben;  es  fehlt  seiner  Kunst  die  ursprüng- 
liche Kraft  zu  schöpferischer  Gestaltung;  sein  Empfinden  zeigt 
für  derartige  Aufgaben  einen  Mangel  an  Natürlichkeit  und  viel- 
leicht sogar  an  sittlichem  Ernst.  Gern  lehnt  er  sich  in  der  Kom- 
position an  ältere  Vorbilder  an,  besonders  an  seines  grösseren 
Landsmannes  Rubens  Werke  werden  wir  oft  genug  erinnert.  — 
Die  Dreieinigkeit  nimmt  in  mannigfacher  Hinsicht  eine  gesonderte 
Stellung  ein,  auf  die  im  Text  (S.  54)  hingewiesen  ist.  Die  Kom- 
position scheint  von  Florentiner  Meistern  beeinflusst.  Trotz  der 
auch  hier  auf  der  Hand  liegenden  Mängel  in  Komposition  und 
Beleuchtung,  in  der  Stellung  und  dem  Typus  von  Vater  und 
Sohn  fesseln  doch  anderseits  Vorzüge  in  Zeichnung  und  Kolorit. 
Die  ganze  Anmut  der  Kunst  van  Dycks  zeigt  sich  in  der  Kinder- 
gruppe, die  das  Ganze  krönt. 

108.  Rembrandt:  Die  Ruine.  So,  wie  sie  in  dem  Sonnen- 
untergangsbild erscheint,  hat  Rembrandt  die  Landschaft  nicht 
gesehen.  Wie  er  von  Jugend  an  in  Innenräume  gestellte  Per- 
sonen gern  in  besondere  Beleuchtung  rückt,  so  sucht  er  auch 
den  landschaftlichen  Vorwurf  wenigstens  im  gemalten  Bild  unter 
seine  Lichtfreude  zu  beugen.  Die  holländische  Ebene,  deren 
weichen  Reiz  Rembrandt  in  Zeichnungen  und  Radierungen  giebt, 
war  weniger  geeignet,  in  kräftiger  Färbung  reizvolles  Gemisch 
von  Licht  und  Dunkel  zur  Anschauung  zu  bringen.  So  wählt 
er,  um  die  Stimmung  durch  Beleuchtung  zu  geben,  die  ernsteren 
und  reicheren  Formen  ferner  Gegenden.  Auch  im  Casseler  Bild 
hat  er  eine  südliche  Landschaft  erträumt.  Die  Hügelkette,  die 
in  breiter  Masse  im  Thal  lagert,  hat  ein  durchaus  italienisches 
Profil,  die  Ruine,  die  den  letzten  Ausläufer  krönt,  erinnert  etwas 
an  das  Tempelchen  von  Tivoli.  Hinter  dem  Höhenzug  ist  die 
Sonne  verschwunden.  Ihr  voller  Abendschein  liegt  noch  auf 
dem  Thal,  zu  dem  sich  die  Ferne  weitet,  und  verklärt  den 
Himmel  mit  goldigem  Glanz.  Vorn  aber  kämpft  schon  der 
Nachtschatten  mit  dem  scheidenden  Tag.  Jenseits  des  Brücken- 
bogens blitzt  es  noch  hell  auf  dem  Wasser  des  Flüsschens,  die 
vorderen  Ufer  aber  sind  dunkel,  die  verfallene  Mühle,  der  be- 
flaggte Kahn  mit  den  Hütten  dahinter  liegen  im  unsichern 
Licht.  Ganz  im  Dunkel  sitzt  der  Angler,  dem,  im  hier  helleren 
Wasser,  zwei  Schwäne  sich  nähern.  Der  Reiter  im  roten  Mantel 
und  grossem  Turban  eilt  aus  dem  Dunkel  dem  Abend  entgegen. 
— Das  Bild  ist  Ende  der  1640er  Jahre  entstanden. 

109.  Velazquez:  Christus  an  der  Säule.  Der  ungewöhnliche 
Vorgang  dieses  rätselhaften  Bildes  muss  zu  Deutungen  anregen. 
Ein  Engel,  welcher  einem  Kinde  das  bittere  Leiden  Christi  zeigt, 
während  ein  Strahl  göttlichen  Lichtes,  vom  Haupte  des  Erlösers 
ausgehend,  sich  in  das  Herz  des  andächtig  Knieenden  ergiesst; 
könnte  die  erste  Einführung  in  das  Christentum,  der  erste  Unter- 
richt in  der  göttlichen  Lehre  rührender  geschildert  werden  ? 
Während  das  volle  Licht  auf  dem  Schmerzensmann  ruht,  den 
Knaben  ganz  durchleuchtet,  steht  der  Engel  im  Halbdunkel  des 
Hintergrundes,  schlicht  und  einfach  gekleidet,  wie  die  Bürger- 
frauen bei  der  Arbeit  im  Hause.  Betrachtet  man  die  Züge 
dieser  dritten  Figur,  so  springt  einem  die  Aehnlichkeit  mit  der 
Sibylle  im  Prado  entgegen,  die  Volksmund  und  alte  Tradion  als 
des  Künstlers  Gattin  bezeichnet.  Indessen  Joana  de  Miranda, 
des  Malers  Pacheco  Tochter,  die  Velazquez  am  a3.  April  1618 
zum  Traualtar  gefolgt  war,  wird  sich  schwerlich  als  echte  An- 
dalusierin  am  Ende  der  3oer  Jahre  (denn  in  diese  Zeit  müssen 
wir  das  überlegen  gemalte  Bild  setzen)  ein  so  jugendliches  Aus- 
sehen bewahrt  haben.  Manchem  wird  es  gewagt  erscheinen, 
wenn  wir  in  der  Dargestellten  ein  anderes  Familienmitglied  er- 
kennen wollen.  Seiner  (seit  1634  mit  dem  Maler  de  Mazo  ver- 
mählten) Tochter  Franciska  und  seinem  Enkelkinde  hat  Velazquez 
in  dem  ergreifenden  Gemälde  vielleicht  ein  Denkmal  gesetzt. 

110.  Weibliche  Figur  vom  Esquilin.  Die  Statue  gehört  zu 
den  in  neuerer  Zeit  in  Rom  gefundenen  Bildwerken  — sie  ist 
im  Dezember  1874  auf  dem  Esquilin  ausgegraben  — und  hat 
sich  vor  allen  anderen  die  allgemeine  Gunst  gewonnen.  Sie  ist 
unter  dem  Namen  der  Esquilinischen  Venus  bekannt,  mit  dieser 
Bezeichnung  ist  aber  schwerlich  das  Richtige  getroffen.  Ein 
Mädchen  ist  dargestellt,  die  sich  das  Haar  ordnet.  Sie  hält  mit 
der  linken  Hand  den  hochgebundenen  Schopf  fest  und  zog  mit 
der  rechten  (nicht  erhaltenen)  Hand  die  Binde  an,  die  um  das 
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Haar  gelegt  ist.  Sie  ist  ganz  für  sich  und  mit  dieser  Handlung 
beschäftigt  und  geht  völlig  in  ihr  auf.  Die  griechischen  Künstler 
des  fünften  Jahrhunderts  v.  Chr.  haben  das  Motiv  des  Umlegens 
der  Binde  vielfach  behandelt  und  mehrere  Darstellungen  dieser 
Art  sind  uns  erhalten.  In  ihnen  prägen  sich  zwei  verschiedene 
Amten  der  künstlerischen  Auffassung  in  besonders  deutlicher 
Weise  aus.  Ganz  ähnlich  wie  in  der  Esquilinischen  Statue  ist 
die  Handlung  in  der  Figur  eines  bärtigen  Mannes  auf  dem  Par- 
thenonfries dargestellt,  ebenso  schlicht  und  natürlich.  Einen 
neuen  Reiz  hat  dagegen  Polyklet  dem  Motiv  in  der  berühmten 
Statue  seines  Diadumenos  (Museum  Band  II,  Taf.  1 3 3)  zu  geben 
gesucht.  Hier  ist  nicht  mehr  die  einfache  Thätigkeit  des  Bindens 
geschildert,  die  Arme  sind  in  rhythmischer  Bewegung  gehoben 
und  die  Hände  fassen  wie  spielend  die  weit  aus  einander  ge- 
haltenen Enden  der  Binde.  Dadurch  ist  der  Eindruck  des  Ab- 
sichtlichen, Bewussten,  Selbstgefälligen  hervorgerufen,  der  der 
Esquilinischen  Statue  völlig  fremd  ist.  Die  einfache,  unbefangene 
Auffassung  des  Motivs  ist  die  ältere.  Die  ältere  Kunstweise  zeigt 
sich  an  der  Esquilinischen  Figur  auch  in  der  strengen  Behand- 
lung der  Gesichtsformen  und  namentlich  in  der  regelmässigen 
Gliederung  des  Haares  an,  und  ihr  entspricht  die  ganz  aus  der 
Wirklichkeit  geschöpfte,  die  lebende  Natur  unverändert  wieder- 
gebende Bildung  des  gedrungenen  Körpers,  die  von  dem  Schön- 
heitsideal der  entwickelten  griechischen  Kunst,  wie  wir  es  aus  den 
zahlreichen  Aphroditebildern  kennen,  weit  abliegt.  Aber  die 
Statue  ist  nicht  ein  griechisches  Originalwerk,  sondern  eine  in 
späterer  Zeit  gefertigte  Nachbildung  eines  solchen.  Der  Kopist 
hat  den  Blumenkorb  und  die  Vase  mit  dem  Gewände  hinzu- 
gefügt, dem  Original,  das  wohl  in  Bronze  ausgeführt  war,  fehlte 
diese  für  den  Marmor  als  Stütze  verwendete  Zuthat. 

111.  Whistler:  Thomas  Carlyle.  Das  Porträt  von  Thomas 
Carlyle  wurde  1874  in  London  ausgestellt  zugleich  mit  dem 
Bildnis  der  Mutter  des  Künstlers  (siehe  Museum  II,  io3).  Wie 
jenes  führte  es  den  Untertitel:  Arrangement  en  noir  et  gris.  Die 
künstlerische  Verwandtschaft  beider  ist  so  gross,  dass  die  unter- 
scheidenden Einzelheiten  dagegen  zurücktreten.  Das  Kostüm, 
eine  so  gefährliche  Aufgabe  für  den  Künstler,  wirkt  nur  farbig 
mit,  der  über  die  Knie  gelegte  Mantel  verdeckt  mit  grosszügigen 
Falten  die  untere  Partie  des  Körpers.  Der  Schlapphut  über- 
schneidet in  höchst  origineller  Weise  den  Rand  des  untern  der 
beiden  Bilder,  deren  einfache  Linien  mit  einer  den  grossen 
Holländern  vergleichbaren  Kunst  die  ruhige  Fläche  der  grauen 
Wand  beleben.  In  welchem  Masse  Whistler,  der  scheinbar 
seine  Aufmerksamkeit  so  ausschliesslich  auf  die  farbige  Er- 
scheinung konzentriert,  es  versteht,  die  geistige  Bedeutung  des 
Kopfes  zur  Anschauung  zu  bringen,  wird  stets  als  geniale 
Leistung  bewundert  werden  müssen.  Das  kleine  Rund  auf  der 
rechten  Seite  umschliesst  Whistlers  Monogramm,  den  (ornamental 
stilisierten)  Schmetterling. 

112.  Pilgram:  Selbstbildnis.  Seit  dem  dreizehnten  Jahrhundert 
kommt  es  vor,  dass  die  Baumeister  an  irgend  einer  Stelle  ihres 
Werkes  ihre  eigene  Gestalt  als  ganze  Figur  oder  Büste  an- 
bringen. Häufig,  auch  bei  der  vorliegenden  Figur  an  der  Kanzel 
des  Wiener  Stephansdoms,  wurde  dazu  der  Augenblick  einer 
Handlung  gewählt  mit  stark  ausgesprochener  Bewegung,  kein 
blosses  Porträt.  Das  hat  beim  Volke  zu  dem  Glauben  geführt, 
dass  solche  Figuren  nach  einer  besonders  wichtigen  und  schwie- 
rigen Stelle  der  Baukonstruktion  blickten.  Der  Wiener  Baumeister 
sieht  aus  einem  nur  halb  geöffneten  Fenster,  er  kann  sich  da- 
her auch  nur  seitwärts  hinauslehnen  und  wendet  den  Kopf. 
Ein  Zirkel  in  der  Rechten  zeigt  den  Beruf.  Ueber  ihm  am 
Fensterrahmen  prangt  das  Meisterschild  mit  seinem  Steinmetz- 
zeichen. Man  vermutet  in  der  Gestalt  den  Baumeister  Anton 
Pilgram,  der  bis  i5io  an  der  Jakobskirche  in  Brünn  und  in  den 
darauf  folgenden  Jahren  am  Stephansdom  in  Wien  thätig  war, 
allerdings  zeigt  das  Steinmetzzeichen  eine  kleine  Abweichung 
von  dem  uns  bekannten  Zeichen  Pilgrams. 

113.  Holbein  d.  J.:  Bildnis  des  Bonifazius  Amerbach. 

Holbein  hat  sich  nach  einem  etwa  zweijährigen  Aufenthalt  in 
Basel,  wo  er  als  Geselle  diente,  im  Frühjahr  1 5 1 7 nach  Luzern 
begeben,  um  dort  ein  Haus  mit  Malereien  zu  schmücken.  Im 
September  1 5 1 g findet  sich  dann  seine  Aufnahme  als  Meister 
im  Baseler  Zunftbuch,  er  wurde  hier  Bürger,  verheiratete  sich 
und  erhielt  auch  bald  den  ehrenvollen  Auftrag,  das  Rathaus  der 
Stadt  auszumalen.  Voll  neuer  Eindrücke  war  der  Künstler  aus 
der  Ferne  zurückgekehrt,  die  Zeit  der  ersten  grossen  Erfolge  in 
Basel  scheint  zu  den  glücklichsten  seines  Lebens  gehört  zu 
haben  und  seine  Arbeiten  heben  sich  von  allen  späteren  durch 
ihr  jugendliches  Feuer  ab.  Das  erste  Zeugnis  dieser  Thätigkeit, 
vom  14.  Oktober  1 5 1 g datiert,  ist  das  Bildnis  des  Bonifazius 
Amerbach.  Der  Dargestellte  (geb.  1495,  gest.  i562),  etwa  gleich- 
altrig mit  Holbein  und  wohl,  wie  die  Auffassung  vermuten  lässt, 
auch  persönlich  ihm  nahe  stehend,  gehörte  zu  dem  Freundes- 
kreis des  Erasmus,  war  seit  1524  Professor  der  Rechte  an  der 
Baseler  Universität  und  hat  später  den  ganzen  Nachlass  des  Künst- 
lers erworben  und  dadurch  urbi  et  orbi  erhalten.  Das  Kolorit  des 
Bildes  erinnert  an  Antonello  da  Messina,  Bellini  und  dessen 
Schule.  Das  Gesicht  ist  warm,  lichtblau  das  Auge,  der  Hinter- 
grund und  das  Stück  des  Rockes,  das  man  vorn  auf  der  Brust 


sieht,  braun.  Barett  und  Mantel  sind  schwarz.  An  Nase  und 
Mund  sind  einige  kleine  Verzeichnungen  zu  bemerken,  die 
Holbein  später  nicht  mehr  passiert  wären.  Trotzdem  ist  das 
Bild  mit  Recht  eines  der  gefeiertsten  Werke  des  Meisters. 

114.  Holbein  d.  J.:  Thomas  Howard  Duke  of  Norfolk. 

Der  Herzog  von  Norfolk  tritt  schon  um  1499  als  Jüngling  bei 
Hofe  auf,  er  war  dann  der  besonders  gute  Freund  des  Thomas 
Morus  gewesen,  erkannte  aber  den  König  als  Haupt  der  Kirche 
an,  behielt  seine  Würden  und  seine  Stimme  im  Rate  des  Königs, 
bis  es  ihm  gelang,  die  reformatorische  Partei  zu  stürzen,  als 
Morus  längst  auf  dem  Schaffot  geendet  hatte.  Im  Juni  1540 
hat  er  Cromwell  mitten  im  geheimen  Rat  als  Hochverräter  ver- 
haftet, trat  an  dessen  Stelle  und  verheiratete  wenige  Monate 
später  seine  Nichte  mit  dem  König,  freilich  für  kurze  Zeit; 
Katharina  Howard  endete  schon  1542  auf  dem  Schaffot.  Den 
zähen  Diplomaten  giebt  Holbein  laut  Inschrift  auf  dem  Hinter- 
grund im  Alter  von  66  Jahren,  also,  da  dieser  1499  noch  ein 
Jüngling,  nicht  früher  als  gegen  1541,  auf  dem  Höhepunkt  seiner 
Macht.  Der  Stab  in  der  Rechten  ist  der  goldene  des  Gross- 
marschalls, der  in  der  Linken  der  weisse  des  Lordkammerherrn. 
Das  hermelinbesetzte  Oberkleid  ist  dunkel,  das  Wamms,  dessen 
Aermel  sichtbar  sind,  rotseiden,  der  Hintergrund  grün.  Man 
beachte,  wie  sich  die  hellsten  Teile  der  Erscheinung,  die  Hände, 
die  Stäbe  und  der  Hermelin,  zwanglos  zu  einer  Gruppe  Zu- 
sammenschlüssen. Das  Gemälde,  gegenwärtig  durch  Oel  oder 
Firnis  etwas  getrübt,  ist  sonst  gut  erhalten. 

115.  Rembrandt:  Des  Künstlers  Bruder  im  Helm.  Rem- 

brandt  war  ein  eifriger  Sammler  von  Kunstgegenständen  und  seine 
Sammelwut  hat  den  ökonomischen  Zusammenbruch  mitver- 
schuldet, der  die  letzten  Jahre  seines  Lebens  verdüstern  sollte. 
Die  Veranlassung  zur  Schöpfung  dieses  Bildes  war  vielleicht  die 
Erwerbung  des  Prunkstücks,  das  aus  dem  Bild  entgegenleuchtet. 
Im  gerichtlichen  Inventar  seiner  Habe  von  1 656  werden  fünf 
Helme  aufgezählt,  vielleicht  war  der  unsere  darunter.  Er  stammt 
dem  Stile  nach  aus  der  Zeit  um  i58o,  es  ist  ein  Stahlhelm, 
wohl  burgundischer  Herkunft.  Die  plastischen  Ornamente  sind 
getriebene  Arbeit  und  grösstenteils  vergoldet,  dazwischen  glänzt 
auch  der  polierte  Stahl.  Die  Verzierungen  sind  im  Gemälde  so 
dick  mit  Farbe  aufgetragen,  dass  das  Relief  der  Farbe  den  Ein- 
druck der  platischen  Wirkung  erhöht,  während  das  Gesicht  nur 
wie  hingehaucht  ist  und  in  das  Dunkel  zurücksinkt.  Dieser 
Effekt  war  das  malerische  Problem  des  Bildes.  Die  hinten  auf- 
steigenden Federn  und  das  Sammetfutter  zeigen  ein  verschossenes 
Karminrot,  rot  ist  auch  der  Stoff,  der  die  Schultern  bedeckt. 
Das  wettergebräunte  Gesicht  ist  von  einem  dünnen  grauen  Bart 
umrahmt.  Die  Augen  scheinen  grau  gewesen  zu  sein.  Der 
Dargestellte  erscheint  von  1 6 34 — 1654  noch  sechsmal  in  Ge- 
mälden, die  mit  der  Freiheit  und  Feinheit  der  Selbstbildnisse 
und  Familienporträts  behandelt  sind,  meist  allein,  einmal  in  einer 
grösseren  Komposition.  Dies  und  die  frappante  Aehnlichkeit 
mit  dem  Künstler  selbst  lässt  darauf  schliessen,  dass  es  sich 
hier  um  den  Zweitältesten  Bruder  des  Malers,  Adriaen  Harmensz 
v.  Rijn  handelt.  Der  älteste  ist  schon  vor  1640  gestorben.  Der 
zweite  aber  ist  1597  (1598)  geboren,  war  erst  Schuster,  nach 
1640  dann  Besitzer  der  väterlichen  Mühle;  erstarb  1654.  Unser 
Bild  dürfte  um  i65o  entstanden  sein. 

116.  Ercole  Grandi:  Madonna.  Der  Schatten  seines  be- 

kannteren Namensvetters  Ercole  de’  Roberti  hat  lange  die 
Existenz  unseres  Künstlers  verdunkelt  und  nur  eine  sehr  be- 
scheidene Anzahl  von  Werken  hat  die  neuere  Kritik  auf  den 
Namen  Ercole  Grandi  zu  vereinigen  vermocht.  Wenn  unter 
diesen  der  hl.  Georg  der  Corsini  - Galerie  zu  Rom  des  Meisters 
bekannteste  Komposition  ist,  so  steht  das  Altarbild  in  London 
an  Umfang  und  Reichtum  allen  anderen  Arbeiten  voran.  Es 
geniesst  den  unbestrittenen  Ruhm,  Ercoles  Hauptwerk  zu  sein. 
Nach  ferraresischem  Brauch  ist  der  achteckige  Thron  der 
Madonna  hoch  unter  eine  Bogenhalle  gebaut  und,  gleich  den 
anstossenden  Wandflächen,  reich  mit  kleineren  Darstellungen  ge- 
ziert, die  bald  grau  in  grau  Steinskulpturen,  bald  farbig  Mosaik 
nachahmen.  Der  reiche,  volle  Typus  der  Madonna,  das  kräftige 
Kind,  der  schwärmerisch-asketische  Johannes  rechts  zeigen,  wie 
nahe  Ercole  sich  an  Costa,  seinen  vermeintlichen  Lehrer,  an- 
geschlossen hat.  In  dem  hl.  Wilhelm  links  aber  hat  er  eine 
jugendliche  Heldengestalt  geschaffen,  die  mit  den  schönsten  Ver- 
körperungen des  hl.  Georg  auf  einer  Stufe  steht.  Für  die  chiesa 
della  Concezione  in  Ferrara  gemalt,  kam  das  Bild  später  zu  den 
Strozzis,  von  denen  es  1882  für  London  erworben  wurde. 

117.  Adriaen  van  Ostade:  Der  Maler.  Adriaen,  der  min- 

destens ausserhalb  Englands  berühmtere  der  beiden  Brüder 
Ostade,  der  während  eines  langen  und  thätigen  Lebens  eine 
grosse  Zahl  von  Darstellungen  des  schlichten  ländlichen 
Volkslebens  geschaffen  hat,  gestattet  uns  hier  einen  Blick  in  die 
einfache  Arbeitsstätte.  Die  Stube,  in  der  der  Meister  in  grauem 
Rocke  und  roter  Kappe  an  seiner  Staffelei  sitzt,  entbehrt  jeder 
Ausschmückung,  fast  jedes  Anzeichens  ihrer  Bestimmung  und 
sieht  nicht  wesentlich  anders  aus  als  die  Bauernschänken  und 
ländlichen  Zimmer,  die  Adriaen  mit  der  Bevölkerung  von  derber, 
gutartiger  Menschlichkeit  oft  schildert.  Der  Raum  ist  „malerisch“ 
in  besonderer  Art  durch  das  Alter  geworden  und  durch  das 
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Sonnenlicht,  das  hereindringend  durch  die  relativ  kleine  OefTnung 
unregelmässig  in  die  Tiefen  und  Winkel  leuchtet.  Das  Vorbild 
Reinbrandts,  dem  Adriaen  das  schöne,  durchsichtige  Helldunkel 
verdankt,  war  im  Ganzen  von  grösserer  Bedeutung  als  die  Lehre 
des  Frans  Hals,  die  vorausgesetzt  wird. 

118.  119.  Tod  und  Krönung  Mariae.  Das  Portal  am  süd- 
lichen Querschiff  des  Strassburger  Münsters  besitzt  nicht  mehr 
ganz  seine  ursprüngliche  Gestalt.  Die  französische  Revolution 
hat  vieles  daran  zerstört,  und  bei  der  Wiederherstellung  begnügte 
man  sich  mit  der  Ergänzung  der  erhaltenen  Teile  durch  moderne 
Nachahmungen  einiger  verlorener  Stücke.  Ein  Kupferstich  des 
17.  Jahrhunderts  überliefert  uns  die  alte  Zusammensetzung. 
Das  Doppelportal  bestand  aus  zwei  gleich  hohen  Thüröffnungen, 
die  durch  einen  breiten  Thürsturz  und  durch  ein  Rundbogen- 
feld geschlossen  waren.  Darauf  zeigte  die  vom  Beschauer  aus 
linke  Portalhälfte  den  Tod  der  Maria  mit  ihrer  Grabtragung 
darunter,  diejenige  rechts  die  Krönung  der  Jungfrau  und  ihre 
Himmelfahrt.  Die  schrägen  Seitenwände  waren  mit  Säulen- 
figuren der  12  Apostel  zu  je  dreien  besetzt.  Den  trennenden 
Wandpfeiler  zwischen  beiden  Portalen  schmückte  die  thronende 
Gestalt  des  König  Salomo  als  Bild  des  gerechten  Richters  und 
in  dieser  Beziehung  als  Hinweis  auf  Christus,  der  in  Halbfigur 
über  ihm  erschien.  Den  Abschluss  bildeten  links  und  rechts  die 
Statuen  der  siegreichen  Kirche  und  der  besiegten  Synagoge 
(Bd.  I,  Taf.  102).  Auf  dem  Schriftband,  welches  einer  der 
Apostel  in  der  Hand  hielt,  war  die  Bitte  um  Gnade  für  Sabine, 
die  Urheberin  des  Portales,  eingemeisselt.  Diese  Inschrift 
hat  die  sagenhafte  Bildnerin  Sabine  von  Steinbach  in  die  Welt 
gesetzt,  während  es  sich  wohl  nur  um  den  Namen  einer  Stifterin 
handelt.  Mit  Ausnahme  der  Apostel  hat  man  den  alten  Figuren- 
schmuck erneuert,  von  dem  noch  die  Bogenfelder  mit  dem  Tod 
und  der  Krönung  Mariae  und  die  Figuren  der  Ecclesia  und 
Synagoge  ziemlich  unversehrt  erhalten  waren.  Sie  stammen 
aus  dem  zweiten  Viertel  des  i3.  Jahrhunderts.  Um  die  Mitte 
des  Jahrhunderts  war  das  Querschiff  vollendet.  Die  faltenreichen, 
wie  aus  dünnem  Stoff  bestehenden,  sich  anschmiegenden  Ge- 
wänder, die  plastische  Ausarbeitung  der  Köpfe,  die  deutlich  aus- 
geprägte Gemütsbewegung,  die  sorgfältig  durchdachte  und  auf 
die  Bildform  berechnete  Komposition  sind  die  Zeichen  einer 
neuen  Richtung,  die,  von  Frankreich  herüberkommend,  die 
Formen  der  romanischen  Kunst  umwandelte. 

120.  Israels:  Die  Familie  beim  Mahle.  Israels  gehört  zu 

den  ganz  wenigen  Malern  unseres  Jahrhunderts,  die  es  wirklich 
zu  europäischer  Geltung  gebracht  haben,  so  dass  er  nicht 
nur  in  seiner  holländischen  Heimat  der  ehrwürdigste  Maler  ist, 
sondern  dass  seine  Schöpfungen  in  Frankreich  neben  den 
Werken  der  älteren  Barbizon-Meister,  in  Deutschland  neben 
Arbeiten  der  jüngeren  Meister,  wie  Liebermann  und  v.  Uhde,  in 
öffentlichen  Galerien  und  in  Privatsammlungen  ihren  Platz  finden. 
Selbst  die  britischen  Inseln,  die  in  stolzer  Abgeschlossenheit 
nur  ganz  wenige  Vertreter  der  Malerei  des  Kontinents  einlassen, 
haben  mit  den  besten  Franzosen  der  neueren  Zeit  den  Holländer 
gastlich  aufgenommen.  Das  hier  abgebildete,  besonders  klare 
und  besonders  liebenswürdige  Gemälde  erwarb  die  Corporation 
Gallery  in  Glasgow  vor  einigen  Jahren.  Führte  Israels  Kunst, 
wenigstens  mit  einigen  Eigenschaften,  die  grosse  Tradition  der 
holländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  fort  und  fand  dadurch 
in  England  leichter  Verständnis,  so  ward  diese  Kunst  ander- 
seits in  allen  Kulturländern  begriffen,  weil  die  Empfindung  der 
sozialen  Kontrakte  europäisch  geworden  ist.  Alle  Schöpfungen 
Israels  sind  beseelt  von  einem  melancholischen,  oft  selbst  weich- 
mütigen  Mitempfinden  der  Lebensnot  (vgl.  Bd.  II,  S.  73  u.  Taf.  47). 

121.  Kopf  des  Menelaos.  Der  Kopf  ist  zusammen  mit  anderen 
Fragmenten,  die  von  zwei  Wiederholungen  der  unter  dem  Namen 
Pasquino  bekannten  Gruppe  (vgl.  Tafel  22)  herrühren,  in  der 
Villa  des  Hadrian  in  Tivoli  gefunden.  Ergänzt  sind  ausser  der 
Büste  die  Nase  mit  dem  ansetzenden  Stück  der  Oberlippe  und 
kleinere  Stückchen  an  der  Unterlippe,  der  Stirn,  linken  Wange, 
dem  Haare  und  dem  Helme,  sowie  der  grösste  Teil  des  rechten 
Auges.  (Vgl.  auch  Text  S.  61  ff.) 

122.  Tizian:  Des  Künstlers  Tochter  Lavinia.  Von  den 

Bildern,  die  Tizians  Tochter  Lavinia  darstellen,  ist  das  um  das 
Jahr  i55o  entstandene  der  Berliner  Galerie  zeitlich  das  früheste. 
Es  ist  nicht  eigentlich  als  Porträt,  sondern  eher  als  Genrebild 
anzusehen,  von  Tizian  für  einen  seiner  Freunde  gemalt.  Für 
die  weibliche  Figur  benutzte  er  wohl  nur  den  Kopf  seiner 
damals  noch  unverheirateten  Tochter,  während  die  vollen  Formen 
des  Körpers  auf  ein  anderes  Modell  schliessen  lassen.  Den 
genrehaften  Charakter  erhält  das  Bild  durch  die  momentane 
Stellung,  welche  das  Mädchen  einnimmt.  Sie  hält  mit  hoch 
erhobenen  Armen  eine  silberne  Schale,  mit  Blumen  und  Früchten 
angefüllt,  unter  deren  Last  der  Oberteil  nach  rückwärts  geneigt 
ist.  Die  Haltung  des  Körpers  ist  die  denkbar  komplizierteste,  reich 
an  Kontraposen.  Während  der  Rumpf  das  Bestreben  zeigt,  sicn 
nach  rechts  dem  Hintergründe  zuzudrehen,  um  der  rückwärtigen 
linken  Hand,  auf  der  hauptsächlich  die  Last  der  Schale  ruht, 
als  Stütze  zu  dienen,  ist  das  Haupt  in  Dreiviertelansicht  nach 
vorn  gewendet  und  blickt  auf  den  Beschauer.  Das  grossartige 
Bewegungsmotiv  ist  von  dem  Künstler  in  überzeugender  Weise, 


ungezwungen  und  mit  völliger  Wahrung  jugendlicher  Grazie  zur 
Darstellung  gebracht.  Das  Prinzip  der  Kraft,  das  bei  Michel- 
angelo als  ein  Hauptmoment  für  seine  Wiedergabe  des  mensch- 
lichen Körpers  erscheint,  spielt  auch  in  Tizians  späterer  Zeit 
eine  bedeutende  Rolle.  Die  Kühnheit  der  entgegenstrebenden 
Linien  wird  bei  ihm  gemildert  durch  den  weichen  Schmelz 
seines  Kolorites.  Gleich  meisterhaft  ist  der  warme  Ton  des 
Inkarnates  wie  das  Stoffliche  des  gelben,  blumendurchwirkten 
Gewandes  getroffen.  Ein  weisser  Schleier  fällt  über  Schultern 
und  Nacken  herab,  um  die  starre  Strenge  der  Rückenlinie  zu 
überdecken.  Auch  der  Hintergrund  zeigt  die  weiseste  künst- 
lerische Oekonomie.  Er  ist  in  derselben  Weise  von  Tizian 
häufiger  gestaltet.  Der  hell  beleuchtete  Kopf  hebt  sich  von 
einer  dunkeln  Wand  mit  Draperie  ab,  während  die  Arme  mit 
der  Schale  vor  der  Fensteröffnung  stehen,  die  einen  Blick  ins 
Freie  auf  eine  bergige  Landschaft  gewährt.  Ueberall  Gegen- 
sätze, zu  einem  harmonischen  Ganzen  verbunden. 

123.  Ruisdael:  Schloss  Bentheim.  Ruisdael  ist  in  der 

Dresdener  Galerie  wirkungsvoll  und  reich  vertreten  wie  in  keiner 
anderen  Sammlung,  aber  nicht  allseitig.  Die  spezifisch 
holländischen  Darstellungen  schlichten  Charakters  fehlen,  die 
Marinen,  Strandbilder,  die  Ebenen  mit  den  Stadtprofilen,  zum 
Teil  gerade  Motive,  die  heute  besonders  hochgeschätzt  werden. 
Die  Dresdener  Bilder  des  Meisters  haben  stark  bewegte  Linien 
und  eine  dramatisch  eindringliche  Sprache.  ln  Dresden  lernt 
man  den  Meister  kennen  als  den  Landschaftspoeten,  den  Rivalen 
Claudes,  als  welchen  das  18.  Jahrhundert  den  Holländer  schätzte. 
In  Dresden  wurde  Goethe  von  der  Grösse  des  Meisters  ergriffen. 
Das  Schloss  Bentheim,  das  Ruisdael  mehr  als  einmal  gemalt 
hat,  am  schönsten  in  einem  Gemälde,  das  in  englischem  Privat- 
besitze bewahrt  wird,  liegt  ausserhalb  der  holländischen  Grenzen, 
in  der  Provinz  Hannover,  in  waldreicher,  hügeliger  Gegend,  in 
der  der  Meister  viele  Motive  gefunden  hat. 

124.  125.  Holbein  d.  J.;  Die  Gesandten.  Die  grosse, 
quadratische  Tafel  mit  zwei  aufrechten  Gestalten  in  natürlicher 
Grösse  und  ganzer  Figur  und  mit  überaus  reichem  Beiwerk  hat 
unter  Holbeins  Werken  nicht  ihresgleichen.  Inmitten  aller  dieser 
in  klarer  Deutlichkeit  dargestellten  Dinge,  der  Instrumente,  der 
Stoffe,  der  Bücher,  des  Schmuckwerkes,  scheinen  die  porträtierten 
Persönlichkeiten  an  Interesse  einzubüssen  — wenigstens  im  Ge- 
samteindruck. Die  Tafel  will  gelesen  sein,  sie  giebt  sich  nicht 
einem  Blick  und  enthüllt  erst  Stück  um  Stück  die  Wunder 
einer  unerreichbar  sicheren,  ruhigen  und  reinen  Naturbeobachtung. 
— Erst  vor  wenigen  Jahren  hat  ein  Archivfund  zur  Feststellung 
der  porträtierten  Herren  geführt.  Links  steht  Jean  de  Dinteville, 
geschmückt  mit  dem  Orden  von  St.  Michel,  der  im  Jahre  1 5 33, 
da  das  Bild  gemalt  wurde,  französischer  Gesandter  am  Hofe 
Heinrichs  VIII.  war,  und  rechts  steht  sein  Freund  George  de 
Selve,  der  zum  Besuch  aus  Frankreich  herübergekommen  ist. 
Das  Alter  des  Gesandten  ist  mit  29  Jahren  auf  dem  Bilde  an- 
gegeben, das  seines  Geführten  mit  25.  Der  längliche,  zuerst 
unverständliche  Gegenstand  am  Boden  stellt  sich,  in  der  Ver- 
kürzung gesehen,  als  ein  Totenschädel  dar.  Die  zeichnerische 
Spielerei,  die  mit  Hilfe  eines  besonders  geschliffenen  Spiegels 
ermöglicht  wurde,  ist  im  Sinne  der  Vanitas-Vorstellung  zu  deuten. 
Holbein  hat  dieses  Doppelbildnis,  was  er  nicht  zu  thun  pflegte, 
bezeichnet  (Joannes  Holbein  Pingebat  i533).  Im  18.  Jahr- 
hundert kam  die  Tafel  aus  dem  Besitze  des  Nachkommen  des 
Plerrn  de  Dinteville  in  den  Kunsthande!  und  wurde  von  dem 
zweiten  Earl  of  Radnor  etwa  1790  erworben.  Im  Jahre  1891 
kaufte  die  Londoner  National  Gallery  von  dem  jetzigen  Earl  of 
Radnor  drei  Gemälde  aus  Longford  Castle  für  1 100000  Mk., 
nämlich  ein  schönes  Porträt  von  Moroni,  den  „Pareja“  von 
Velazquez  und  „die  Gesandten“. 

126.  Der  heilige  Bartholomaeus.  Die  nahezu  lebensgrosse 
Sandsteinfigur  des  Apostels  Bartholomäus  vom  Frankfurter  Dom- 
kreuzgang gehört  zu  den  Bestandteilen  des  figuralen  Schmuckes, 
den  die  Wahlkirche  der  deutschen  Könige  im  Laufe  ihres  letzten 
mittelalterlichen  Umbaues  erhielt.  Die  Statue  befand  sich 
ursprünglich  über  einer  Thür  des  westlichen  Kreuzgangsflügels; 
seit  dem  Brande  von  1867  ist  sie  über  dem  nördlichen  Eingang 
des  Kreuzganges  aufgestellt.  Das  Bild  des  hl.  Bartholomäus, 
dem  der  Frankfurter  Dom  geweiht  ist,  kehrt  in  derselben  Kirche 
noch  an  verschiedenen  Stellen  wieder;  bekannt  ist  namentlich 
ein  mit  unserer  Figur  nahezu  gleichzeitiger  Freskencyklus  mit 
Scenen  aus  dem  Leben  des  Heiligen  im  Innern  des  Chores  durch 
eine  drastische  Darstellung  seines  Martyriums,  dessen  Zeichen, 
die  abgeschundene  Haut,  der  Apostel  in  dem  plastischen  Bild- 
werke hier  über  dem  Arm  trägt.  Der  ältere  Frankfurter  Dom- 
kreuzgang ist  zwischen  1418  und  1460  erbaut.  In  diese  Zeit 
muss  auch  die  Errichtung  unserer  Statue  fallen,  deren  Ent- 
stehungszeit sich  übrigens  noch  etwas  genauer  bestimmen  lässt. 
Sie  ist  eine  fromme  Stiftung  des  Schöffen  Jeckel  Brun  zu  Brun- 
fels, eines  angesehenen  Patriziers,  der  sein  und  seiner  Hausfrau 
Wappen  zu  den  Seiten  neben  dem  Sockel  der  Figur  anbringen 
liess.  Er  ist  1438,  seine  Witwe  1455  gestorben.  Dieses  letzte 
Jahr  also  hätte  als  äusserster  Termin  der  Stiftung  zu  gelten, 
vermutlich  gehört  sie  aber  noch  der  ersten  Hälfte  des  i5.  Jahr- 
hunderts an.  Damit  stimmt  auch  der  Stil  des  Bildwerkes 
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überein,  das  im  wesentlichen  noch  das  typische  Aussehen  der 
gotischen  Gewandfigur  zeigt,  wobei  sich  aber  in  dem  herben 
Realismus  der  Gesichtszüge  und  der  Behandlung  des  üppigen 
krausen  Haarwuchses  schon  das  verstärkte  Naturgefühl  der  Früh- 
renaissance ankündigt.  Ueber  den  Meister  selbst  ist  keine  Nach- 
richt vorhanden,  auch  der  engere  Umkreis,  in  dem  sich  ein  so 
bedeutender  künstlerischer  Charakter  gebildet  haben  mag,  lässt 
sich  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen.  Später,  im  Beginn  des 
16.  Jahrhunderts,  steht  die  Plastik  der  Main-  und  Mittelrhein- 
gegenden in  nahem  Zusammenhang  mit  der  fränkischen  Schule. 
Ein  solcher  ist  bei  dem  Meister  unserer  Apostelstatue  nicht 
eigentlich  bemerkbar,  wenngleich  seine  Arbeit  in  einzelnen 
Zügen  der  gleichzeitigen  Nürnberger  Kunst  nicht  fernsteht. 

127.  Menzel:  Umbau  des  Berliner  Museums  (1848).  Menzel 

führt  uns  mit  seinem  Gouachebild  in  den  Antikensaal  des  alten 
Museums,  in  welchem  heut  die  Pergamonfunde  provisorisch  auf- 
bewahrt werden.  Er  schildert  die  malerische  Unordnung,  die 
dort  während  des  Baues  des  neuen  Museums  herrschte,  wo  die 
Gvpse  in  drangvoller  Enge  zusammengeschachtelt  standen.  Wir 
erkennen  manchen  guten  Bekannten.  Der  Thron  im  Vorder- 
gründe wurde  einst  auf  der  Akropolis  gefunden,  der  Gyps  be- 
findet sich  heute  im  Parthenonsaal.  Dahinter  steigt  die  Doppel- 
gruppe von  Menelaos  und  Patroklos  in  die  Höhe,  dem  Exemplar 
in  der  loggia  dei  lanzi  in  Florenz  abgegossen.  Rechts  an  der 
Säule  steht  der  Discoboi  aus  der  Sala  della  Biga  im  Vatican, 
an  der  folgenden  Säule  nach  hinten  zu  kommt  eine  männliche 
Gewandstatue  zum  Vorschein,  die  heute  in  der  Colleoni-Rotunde 
sich  befindet.  Noch  weiter  zurück  ist  eine  Athena  (das  Dresdener 
oder  Kasseler  Exemplar)  zu  erkennen.  Die  Gruppe  links  neben 
Menelaos,  die  Sintflut,  ist  ein  modernes  Werk.  In  der  Statue 
an  der  Säule  dahinter  glaubt  man  einen  praxitelischen  Epheben 
zu  erkennen.  Die  ganze  grosse  weisse  Götter-  und  Menschen- 
versammlung wird  von  einem  riesigen  Löwen  bewacht,  der 
vorne  rechts  kauert  und  von  Canovas  Grabdenkmal  Clemens  XIII. 
in  der  Peterskirche  herrührt  (der  Abguss  jetzt  im  Kunstgewerbe- 
museum). 

12S.  Falconet:  Die  Badende.  Falconet  ist  der  charakteristische 

Bildhauer  der  Rokokokunst.  Allerdings  darf  man  nicht  an  das 
barocke  Denkmal  Peters  des  Grossen  in  Petersburg  denken,  auch 
nicht  an  die  Theorien,  die  der  Freund  Diderots  mit  phrasen- 
haftem Wortschwall  in  vielen  Bänden  niederlegte.  Pygmalion 
und  Galathea,  der  drohende  Amor  und  das  Gegenstück,  das 
Mädchen,  das  den  Bogen  versteckt  hält,  eine  sitzende  Nymphe 
(Berlin,  Sammlung  Weisbach),  vor  allem  aber  die  „Baigneuse“  im 
Louvre  sind  Zeugnisse  seines  Vermögens,  dem  Marmor  Grazie 
ohne  Süsslichkeit  zu  verleihen.  Er  steht  Boucher  am  nächsten, 
d.  h.  dem  jugendlichen,  noch  nicht  manierierten  Boucher.  Mit 
ihm  teilte  er  sich  in  die  Gunst  der  Pompadour  und  ward  so 
etwa  10  Jahre  lang,  bis  er  1766  dem  Rufe  nach  Petersburg 
folgte,  mit  der  Leitung  des  Bildhauerateliers  von  Sevres  betraut. 
In  dieser  Zeit  entstanden  die  reizvollsten  Modelle,  ja  man  kann 
sagen,  dass  die  besten  Werke  des  Künstlers  mehr  für  das 
Biskuit  als  den  Marmor  erdacht  zu  sein  scheinen.  Weder  in  seinen 
Schriften  noch  in  seinen  Briefen  erwähnt  Falconet  seine 
Stellung  in  Sbvres.  Der  Mann  voll  hochfliegender  Pläne  sah 
offenbar  seine  Thätigkeit  in  der  Porzellanmanufaktur  nicht  als 
Ruhmestitel  an.  Die  Nachwelt  ist  anderer  Meinung. 

129.  Palma  Vecchio:  WeiblichesBildnis.  Von  allen  Frauenbild- 
nissen Palmas  nimmt  das  der  ehemaligen  Sammlung  Sciarra  an 
Pracht  der  Erscheinung  und  Rhythmus  des  Linienflusses  vielleicht 
die  höchste  Stelle  ein.  Der  herrliche  Körper  wird  von  einer  Masse 
kostbaren  Stoffes  umrauscht,  die  mit  dem  Gewirr  ihres  viel- 
fältig in  und  über  einander  sich  schiebenden  Gefältes  der  ruhig 
wirkenden  grossen  Fläche  von  Kopf  und  Schulter  ein  Element 
der  Unruhe  und  Bewegung  entgegenstellt.  Der  harmonische 
Rhythmus  beruht  teilweise  auf  einem  Parallelismus  der  Linien. 
So  entspricht  die  Stellung  des  rechten  Unterarmes  der  von  der 
linken  Schulter  zum  Arm  sich  ziehenden  Begrenzungslinie  der 
Gewandung;  dem  linken  Unterarm,  der  horizontal  auf  einer 
Brüstung  aufliegt,  läuft  die  auf  dem  rechten  Oberarm  ruhende 
Stoffmasse  parallel  u.  s.  w.  In  formaler  Beziehung  beruht  also 
die  Wirkung  des  Bildes  auf  einer  vom  Künstler  mit  feinstem 
Schönheitsgefühl  durchgeführten  Verwendung  kontrastierender 
und  korrespondierender  Teile.  Der  Ausdruck  des  oval  ge- 
formten Gesichtes  ist  sanft  und  ruhig  und  über  ihm  liegt  jene 
beschauliche  Stimmung,  deren  vollkommene  Wiedergabe  dem 
Giorgione  und  den  Seinigen  als  Ideal  erschien. 

130.  Van  der  Weyden:  Ev.  Lucas  die  Madonna  zeichnend. 
Was  die  Feststellung  der  Komposionstypen  betrifft,  ist  Rogier 
massgeblich  und  vorbildlich  wie  kein  anderer  Meister  des 
i5.  Jahrhunderts.  Die  Madonna  aus  dem  hier  reproduzierten 
Lucasbilde  ist,  namentlich  als  Halbfigur,  wieder  und  wieder  im 
Laufe  des  i5.  Jahrhunderts  nachgebildet  worden,  mit  mehr 
oder  weniger  starken  Abwandlungen.  Falls  die  Tafel  wirklich, 
wie  eine  Tradition  angiebt,  aus  der  Lucasgildenkapelle  zu 
Brüssel  stammt,  hatten  die  jüngeren  Maler  freilich  die  Dar- 
stellung oft  genug  vor  den  Augen.  . Die  Haltung  des  Christ- 
kindes erscheint  bestimmt  durch  den  Evangelisten,  der  zeichnend 
den  ehrfurchtsvoll  gespannten  Blick  auf  die  Mutter  richtet.  Das 


Kind  streckt  sich  auf  dem  Schosse  der  Mutter,  hält  sich  steif 
und  ruhig,  wie  um  gezeichnet  zu  werden.  In  dieser  Stellung 
ist  das  Christkind  häufig  wiederholt  worden,  ohne  dass  die 
Gegenwart  des  heiligen  Malers  das  Motiv  sichtbarlich  verständ- 
lich machte.  Die  Tafel  gehört  zu  den  Hauptwerken,  die  dem 
Brüsseler  Stadtmaler  mit  gutem  Recht  zugeschrieben  werden. 
Leider  ist  sie  in  der  Boisseree-Sammlung,  mit  der  sie  in  die 
Pinakothek  kam,  durch  ,, Restaurierung“  beschädigt  worden. 

131.  Andrea  del  Sarto:  Lucrezia  del  Fede.  Das  Bild  stellt 
die  Gattin  des  Künstlers,  die  er  wahrscheinlich  im  Jahre  1 5 1 7 
heiratete,  in  jugendlichem  Alter  dar.  Sie  trägt  das  übliche 
Zeitkostüm  der  einfachen  Florentinerin  mit  den  weiten,  an  den 
Schultern  aufgebundenen  Ueberärmeln,  wie  es  um  die  Wende 
des  i5.  und  16.  Jahrhunderts  Mode  wurde  und  auf  die  eng 
anschliessende  Gewandung  des  Quattrocento  folgte.  Das  Ge- 
mälde darf  für  die  künstlerische  Wiedergabe  des  Frauenbild- 
nisses zu  Florenz  im  Cinquecento,  im  Gegensatz  zu  dem  vorher- 
gehenden Jahrhundert,  als  typisch  gelten.  Es  ist  in  allen  seinen 
Teilen  auf  einen  Gesamteindruck  hin  durchgeführt.  Koloristisch 
wird  dieser  dadurch  erreicht,  dass  das  Ganze  auf  einen  Grund- 
ton gestimmt  ist  und  alle  Farben  mit  Rücksicht  auf  die  totale 
plastische  Erscheinung  sorgfältig  gegeneinander  abgewogen  sind. 
Nirgends  stört  ein  aufdringliches  Detail  die  vornehme  Harmonie. 
Die  künstlerische  Phantasie,  die  im  Quattrocento  im  Einzelnen 
und  Kleinsten  ihre  Befriedigung  suchte,  ist  im  Cinquecento  auf 
das  Grosse  und  Ganze  gerichtet.  Der  Hintergrund  ist  neutral 
gewählt  und  darf  in  keiner  Weise  mehr  die  Aufmerksamkeit 
von  dem  Gegenstände  des  Bildes,  der  menschlichen  Erscheinung, 
ablenken.  Wie  die  Stellung  und  die  malerische  Behandlung, 
so  gemahnt  auch  der  Ausdruck  des  Antlitzes  mit  seinem  matten 
Lächeln  an  Lionardo,  dem  Andrea,  ohne  in  eine  blosse  Nach- 
ahmung zu  verfallen,  mit  Glück  und  Erfolg  sich  anschloss. 

132.  Rembrandt:  Polnischer  Reiter.  Erst  durch  die  Rembrandt- 
Ausstellung  des  Jahres  1898  in  Amsterdam  ist  das  Bild  des 
polnischen  Reiters  allgemein  bekannt  geworden.  Auf  den  ersten 
Blick  befremdet  die  Ungewöhnlichkeit  des  Vorwurfs  und  der 
Landschaft,  welche  das  Licht  des  Abends  zu  einer  phantastischen 
Stimmung  steigert,  die  an  die  Weise  moderner  Künstler,  Böcklins 
zum  Beispiel,  gemahnt.  Aber  welch  anderer  holländischer 
Meister  als  Rembrandt  hätte  mit  so  malerischer  Bravour  diesen 
wohlgemut  dreinschauenden  Reitersmann  schildern  können? 
Wie  der  Schimmel  munter  schreitet  und  der  junge  Pole  in 
seiner  bunten  Tracht  sich  martialisch  fühlt,  das  ist  ganz  durch- 
tränkt von  der  grosszügigen  und  immer  das  Wesen  ergründenden 
Auffassung  Rembrandts.  Zum  Ueberfluss  zeigt  das  Bild  noch 
Spuren  einer  Bezeichnung.  Es  ist  um  1 65q  anzusetzen  und 
zeigt  wie  alle  bezeichneten  Bilder  dieser  Zeit  eine  starke  Farbig- 
keit und  breite  Malweise. 

133.  Quercia:  Grabdenkmal  der  Ilaria.  Jacopo  della  Quercia 
ist  eine  einsame  Grösse  von  jeher.  Auch  heute  noch  finden 
eigentlich  nur  die  den  Weg  zu  ihm,  die  ein  Auge  für  rein 
künstlerische  Eigenschaften  haben,  denen  das  Problem  der 
Form  am  Herzen  liegt.  Nur  ein  Werk  ist  geeignet,  wahrhaft 
populär  zu  werden : das  Grabdenkmal  der  Ilaria  im  Dome  zu 
Lucca.  Kein  Wandgrab,  wie  seinesgleichen,  sondern  ein  Frei- 
grab, war  es  ursprünglich  inmitten  einer  Kapelle  aufgestellt. 
Für  seine  im  Wochenbette  frühverstorbene  Gattin  errichtete  es 
im  Jahre  1406  Paolo  Guinigi,  der  damalige  Stadttyrann  von 
Lucca.  Nach  dessen  Vertreibung  wurde  es  von  einer  fanatischen 
Menge  zerstückt,  wobei  die  eine  besser  gearbeitete  Langseite 
mit  den  Putten  verloren  ging.  Sie  wurde  erst  im  Jahre  1829 
in  einem  Keller  wieder  aufgefunden.  Dadurch  wurde  es  mög- 
lich, das  Denkmal,  das,  wie  auch  die  Abbildung  zeigt,  bis  zu 
unsern  Tagen  an  die  Wand  gelehnt  stand,  in  der  Mitte  des 
Querschiffes  aufzustellen,  wo  es  nun  die  Vorzüge  seines  Ehren- 
platzes geniesst.  Hellbeleuchtet  zieht  es  von  weitem  den  Blick 
auf  sich.  Das  Landvolk,  das  den  Seiteneingang  der  Kirche 
gern  benutzt,  wird  darauf  hingewiesen.  Man  kann  hier  mit- 
unter köstliche  Scenen  beobachten:  Männer  und  Frauen  nahen 
sich  in  scheuer  Einfalt  und  knieen  nieder  in  dem  Glauben,  es 
sei  hier  eine  Heilige  abgebildet,  oder  sie  bringen  ihre  Kinder 
heran,  damit  sie  die  kleinen  Putten  küssen.  Und  auch  der 
Gebildete,  sei  er  Künstler  oder  Laie,  wird  dieser  „Volksheiligen“ 
seine  Verehrung  bezeugen.  Die  einschmeichelnde  Holdseligkeit, 
die  wir  in  allen  Formen  finden,  ist  ganz  im  Geiste  der 
Quattrocento-Kunst,  der  liebenswürdigsten  aller  Jahrhunderte. 

134.  135.  Quercia:  Das  Hauptportal  der  Kirche  San 
Petronio  in  Bologna.  Jacopo  della  Quercia  hinterliess  sein 
Lebenswerk,  das  Hauptportal  der  Kirche  S.  Petronio  in  Bologna, 
an  dem  er  zwischen  1425  und  1438  beschäftigt  war,  als 
Fragment.  Es  war  die  Tragödie  seines  Lebens.  Die  Missgunst 
der  Verhältnisse  liess  das  Grossangelegte  nur  halb  zur  Vollendung 
kommen.  Beim  Tode  des  Künstlers  war  nur  die  vertikale 
Laibung  und  der  Thürsturz  mit  dem  Skulpturenschmucke  fertig. 
Ferner  die  Madonna  und  S.  Petronius  mit  dem  Modell  der  Kirche. 
Alles  übrige,  d.  h.  das  ganze  obere  Rund  und  die  Figur  des 
heiligen  Ambrosius,  ist  von  geringeren  Künstlern  des  XVI.  Jahr- 
hunderts hinzugefügt.  Der  ursprüngliche  Plan  mit  zwei  Löwen 
unten  und  einem  bekrönenden  Giebel  oben,  der  in  der  Figur 
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des  Gekreuzigten  gipfeln  und  die  Himmelfahrt  Christi  als  Relief 
enthalten  sollte,  kam  überhaupt  nicht  zur  Ausführung,  ebenso- 
wenig die  Statuen  von  Petrus  und  Paulus  zu  Seiten  der  Lünette. 
Diese  ist  übrigens,  im  Sinne  des  Cinquecento,  zu  hoch  ge- 
worden. Ein  stilgetreuer  Restaurator  müsste  die  ganze  Um- 
rahmung um  ein  gut  Stück  nach  dem  Boden  hinabsenken.  Die 
Seele  des  Künstlers,  die  wir  suchen,  spricht  unveränderlich  aus 
den  Gebilden  seiner  Hand,  besonders  den  Prophetenreliefs  und 
den  Geschichten  aus  dem  Leben  der  ersten  Menschen  an  den 
Eckpiiastern.  Ihr  Wert  ist  unbestritten.  Unter  den  vielen 
Zeugen,  die  ihn  erkannt,  genügt  uns  jener  Einzige,  der  hier 
bewunderte  und  lernte,  während  er  sonst  an  den  Quattro- 
centisten schroff  ablehnend  vorbeiging:  Michel  Angelo. 

136.  Gros:  Die  Pestkranken  von  Jaffa.  Im  Jahre  i8o3  hatte 
Gros,  der  damals  noch  wenig  bekannt  war,  in  dem  Wettbewerb 
für  ein  Gemälde  des  glorreichen  Gefechtes  von  Nazareth  ob- 
gesiegt. Aber  Bonaparte,  eifersüchtig,  die  Waffenthat  eines 
andern,  des  ungestümen  Junot,  in  einem  Augenblick  verherr- 
licht zu  sehen,  wo  er  die  öffentliche  Aufmerksamkeit  ganz  für 
seine  Person  brauchte,  wusste  die  Ausführung  zu  hintertreiben 
und  beauftragte  den  Künstler  statt  dessen,  seinen  Besuch  im 
Lazareth  zu  Jaffa  in  einem  grossen  Gemälde  darzustellen.  Auf 
der  ersten  Skizze  spielte  sich,  der  geschichtlichen  Wahrheit 
gemäss,  die  Scene  in  einem  Saale  des  Lazaretts  ab,  dann  aber 
verlegte  sie  Gros,  einer  glücklichen  Eingebung  folgend,  in  die 
Arkaden  einer  prächtigen  Moschee,  durch  die  hindurch  wir  die 
sonnenstrahlende  Stadt  erblicken.  Bonaparte  ist,  gefolgt  von 
den  Generälen  Berthier  und  Bessieres  und  zwei  Aerzten,  soeben 
eingetreten,  auf  eine  Gruppe  der  Pestkranken  zugeschritten  und 
befühlt  die  Beulen  des  einen  von  ihnen.  Vorn  rechts  sehen 
wir  den  jungen  Arzt  Maselet,  einen  intimen  Freund  des  Malers, 
der,  einen  Sterbenden  auf  den  Knieen  haltend,  in  der  Ausübung 
seines  Berufes  selbst  der  furchtbaren  Krankheit  erliegt.  Hinter 
ihm  tastet  sich  ein  erblindeter  Offizier  nach  dem  Feldherrn  hin. 
Links  vorn  wälzen  sich  einige  Kranke  verzweiflungsvoil  auf 
dem  Boden,  dahinter  teilen  Araber  Brot  an  die  Gesunden  aus. 
— ■ Es  steckt  noch  viel  falsches  Pathos  in  diesem  ersten  grossen 
Werke  des  Künstlers.  Zumal  die  Kranken  scheinen  in  ihrer 
Haltung  und  in  ihren  Gebärden  vielmehr  berühmten  Schau- 
spielern als  der  Wirklichkeit  abgelauscht  zu  sein.  So  ist  auch 
das  allgemeine  Entzücken  zu  erklären,  mit  dem  die  gesamte 
Davidschule  das  Gemälde  aufnahm.  Bei  dem  Ehrenmahl 
präsidierten  David  und  der  greise  Vien  und  hielt  Girodet- 
Trioson  eine  überschwängliche  Ansprache  in  Versen.  Was 
diese  Leute  nicht  sahen  oder  nicht  sehen  wollten,  das  war  die 
ganz  neue,  wenigstens  für  jene  Zeit  ganz  neue  Behandlung  des 
Kolorits.  Leider  giebt  das  stark  nachgedunkelte  Original  nur 
einen  unvollkommenen  Begriff  von  der  einstigen  Farbenpracht. 

137.  Moroni:  Weibliches  Bildnis.  In  Moroni  hat  der  Re- 

alismus in  der  italienischen  Porträtkunst  des  16.  Jahrhunderts 
seinen  glänzendsten  Vertreter  gefunden.  Er  ist  natürlicher  und 
weniger  förmlich  als  sein  grosser  Rivale  Bronzino.  Ohne  be- 
sondere Vorbereitungen  scheint  er  sein  Modell  bei  der  ersten 
besten  Gelegenheit  abzufangen  und  auf  seine  Leinwand  zu 
bringen.  Die  Dame  in  der  National  Gallery  hat  sich  offenbar 
eben  in  der  Vorhalle  des  Palastes  auf  einem  Sessel  nieder- 
gelassen. Der  rechte  Arm  ruht  auf  der  Sessellehne,  die  rechte 
Hand,  die  einen  Fächer  hält,  liegt  auf  dem  Schosse.  Es  ist 
keine  bequeme  Stellung,  die  sie  eingenommen,  als  wollte  sie 
lange  auf  dem  Platze  verweilen.  Der  Rücken  berührt  nicht  die 
Lehne.  Gerade  aufgerichtet,  sitzt  sie,  den  Blick  erwartungsvoll 
nach  vorn  gewendet,  bereit,  jeden  Augenblick  ihren  Sitz  zu  ver- 
lassen. Das  Momentane  spielt  bei  Moroni  eine  bedeutende  Rolle. 
Sein  Kolorit  ist  von  grosser  Weichheit.  Ein  matter  silberner 
Ton  bildet  das  Bindemittel  für  die  verschiedenen  Farben.  In 
der  Behandlung  des  Stofflichen  steht  das  Bild  mit  seinem 
herrlichen,  rotseidenen  Gewand  auf  höchster  Stufe. 

138.  Lotto:  Weibliches  Bildnis.  Das  Gemälde  ist  unter  dem 

Namen  Lucretia  bekannt,  da  die  im  reichen  Zeitkostüm  dar- 
gestellte Dame  in  der  Linken  ein  Blatt  mit  einer  Zeichnung  der 
Lucretia  hält,  auf  das  sie  mit  der  Rechten  hinweist.  Auf  einem 
Tisch  liegt  ein  Zettel  mit  einer  auf  Lucretia  bezüglichen  Auf- 
schrift. Die  Bewegung  des  Körpers  ist  energisch  und  lebhaft. 
Die  die  Zeichnung  haltende  linke  Hand  ist  weit  abgestreckt,  der 
Kopf  mit  dem  ernsten,  bestimmten  Gesichtsausdruck  stark  nach 
vorn  geneigt.  Die  Augen  heften  sich  fest  auf  den  Beschauer. 
An  ihn  wendet  sich  das  ganze  Gebahren  der  Dargestellten. 
Seine  Aufmerksamkeit  sucht  sie  auf  die  Zeichnung  der  Lucretia 
zu  richten.  Es  ist  ein  erst  seit  dem  Cinquecento  auftretendes 
Moment,  dass  die  Maler  die  Figuren  ihrer  Bilder  in  so  nahe 
Beziehung  zum  Beschauer  setzen,  als  sollte  ein  Gedankenaus- 
tausch zwischen  beiden  vermittelt  werden. 

139.  140.  Domenichino:  Die  Jagd  der  Diana.  Der  grosse 

Kunstfreund  und  Begründer  der  berühmten  Galerie,  Kardinal 
Scipio  Borghese,  hatte  das  Bild  in  Auftrag  gegeben,  nachdem 
er  Domenichinos  hohe  Begabung  für  die  Landschaftsmalerei 
vor  den  Fresken  in  S.  Andrea  della  Valle  erkannt.  Der  schon 
alternde  Künstler,  der  bisher  nur  religiöse  Gegenstände  gemalt, 
zeigt  sich  auch  einem  mythologischen  Stoff  gegenüber  voll- 


ständig gewachsen.  Die  allgemein  übliche  Bezeichnung  des 
Bildes  als  Jagd  der  Diana  ist  wenig  zutreffend,  der  Göttin  Rast 
und  ihrer  Nymphen  friedliche  Beschäftigung  ist  viel  mehr  zum 
Ausdruck  gegeben.  Aber  aus  der  plötzlichen  Bewegung,  die 
ein  ziemlich  unbedeutender  Vorgang,  wie  das  Abstürzen  des 
getroffenen  Vogels,  in  die  anmutigen  Gruppen  bringt,  kann  man 
ahnen,  mit  welcher  Leidenschaft  diese  kräftig  jugendlichen  Ge- 
stalten dem  flüchtigen  Wild  nachjagen  werden.  — Später  Nach- 
mittag. Vom  braungrünen  Waldessaum  heben  sich  die 
Figuren  ab,  rechts  ein  Ausblick  auf  das  Flussthal,  dessen  edle 
Linien  an  Poussins  heroische  Landschaften  erinnern.  Nymphen 
verschiedenen  Alters  spielen  und  ringen,  zwei  Jungfrauen  tragen 
Jagdbeute  herbei,  eine  dritte  sucht  die  Stange  zu  erklettern,  von 
deren  Spitze  lockende  Gaben  winken,  andere  haben  Kühlung  in 
dem  klaren  Wasser  gefunden,  wo  auch  ein  Hund  seinen  Durst 
löscht.  Die  Göttin  selbst  hat  wenig  Sinn  für  so  unschuldige 
Freuden:  Auge  und  Hand  zu  üben,  muntert  sie  die  Gefährtinnen 
zum  Taubenschiessen  auf,  als  Siegespreis  ein  Diadem  empor- 
haltend. Ein  Pfeil  hat  die  Stange  getroffen,  ein  zweiter  das 
Band  durchschnitten,  an  dem  das  geängstigte  Tier  flatterte. 
Der  Meisterschuss  streckt  die  Fliehende  zu  Boden,  und  schon 
ist  ein  prächtiger  Hund  bereit,  die  Beute  zu  apportieren,  indem 
er  in  gewaltigem  Sprung  seine  Hüterin  mit  sich  fortreisst. 

141.  Antonello  da  Messina:  Der  hl.  Sebastian.  Seitdem  die 

von  den  Zeitgenossen  bewunderten  Altarbilder  Antoneilos  in  den 
venezianischen  Kirchen  San  Cassiano  und  San  Giuliano  unter- 
gegangen sind,  ist  der  heilige  Sebastian  das  einzige  umfang- 
reichere Werk,  das  uns  aus  der  Spätzeit  des  Meisters  erhalten 
ist.  Aus  einer  Privatsammlung  in  Wien  wurde  es  1873  für  die 
Dresdener  Galerie  erworben.  Man  ersieht  aus  diesem  Bilde, 
dass  Antonello  nicht  nur  in  technischer  Hinsicht  ein  Meister 
war.  Er  beherrschte  auch  die  schwierigsten  Probleme  der 
Perspektive  und  besass  treffliche  anatomische  Kenntnisse.  Es 
ist  nicht  ganz  zu  leugnen,  dass  er  von  ihnen  mehr  zeigt,  als 
unmittelbar  gegenständlich  geboten  ist.  Der  Marmorfussboden, 
die  abgebrochene  Säule  rechts,  der  links  im  Mittelgrund  in 
starker  Verkürzung  am  Boden  liegende  Mann  sind  lauter  kleine 
Kunststücke,  die  den  venezianischen  Künstlern  um  1475  noch 
sehr  imponieren  mochten.  Dabei  übersieht  Antonello  freilich, 
dass  er  den  Heiligen  zu  gross  im  Verhältnis  zu  der  ihm  um- 
gebenden Architektur  gebildet  hat.  Eine  herrliche  Farbe  lässt 
dieses  vergessen;  goldig  leuchtet  der  jugendliche  straffe  Körper 
im  Sonnenlicht  und  steht  frei  gegen  die  schöne  Hallen-Architektur 
des  Grundes,  die  mit  kleinen  Figürchen  im  Zeitkostüm  belebt 
ist,  wie  gegen  den  strahlenden  Himmel,  dessen  ruhiges  Blau 
kleine  Wölkchen  unterbrechen. 

142.  Quercia:  Relief  der  Sapientia  von  der  alten  Fonte 
Gaia.  Jacopo  della  Quercia  hatte  bei  seinen  Lebzeiten  einen 
Ehrennamen,  mit  dem  er  sich  selbst  zu  nennen  und  zu  unter- 
zeichnen pflegte:  Jacopo  della  Fonte.  So  hiess  er  nach  seinem 
grossen  Werke  auf  dem  Rathausplatze  zu  Siena,  der  Fonte 
Gaia  (vgl.  Abb.  S.  63).  In  ihr  war  der  Stadt  der  wasserreichen 
Brunnen  und  schönen  Frauen  ein  herrlich  Wahrzeichen  gesetzt. 
An  der  marmorglänzenden  Umfassungsmauer  des  breiten  Beckens 
waren  Figuren  im  Hochrelief  angebracht,  darunter  vor  allem 
die  thronende  Madonna  mit  dem  Kinde  und  die  Personifikationen 
von  acht  bürgerlichen  Tugenden.  Sie  sind  im  Laufe  der  Zeit 
arg  beschädigt  worden,  so  dass  man  sie  im  Jahre  1868  durch 
Kopien  ersetzen  liess.  Die  am  besten  erhaltene  ist  die  Sapientia 
mit  Buch  und  Schlüssel.  Eine  echte  Sienesin  in  ihrer 
empfindungsreichen  lieblichen  Gelassenheit  gleicht  sie  den 
Schwestergestalten,  die  Ambrogio  Lorenzetti  im  Ratspalast  von 
Siena  an  die  Wand  gemalt.  Nur  ist  sie  reifer,  frauenhafter. 
Die  würdevolle  Anmut,  mit  der  sie  sich  zu  bewegen  weiss, 
findet  in  der  melodisch  wallenden  Gewandung  einen  festlichen 
Ausdruck.  Eine  solche  Figur  mochte  es  gewesen  sein,  die  dem 
Frauenmaler  Sodoma  gefiel,  der  an  der  Fonta  Gaia  Studien  ge 
macht  haben  soll;  wie  denn  überhaupt  Quercia  bei  den  Cinque- 
centisten viel  mehr  Verständnis  fand,  als  bei  den  Zeitgenossen. 

143.  Quercia:  Vertreibung  aus  dem  Paradies  und  Erden- 
leben. Das  psychologische  Interesse  ist  auf  die  Gestalt  des 
Adam  konzentriert.  Wie  er  sich  benimmt,  ist  Hauptsache. 
Nebensächlich  nur,  mehr  andeutungsweise,  folienhaft  sind  der 
Engel  und  die  Eva  behandelt.  So  erhält  Adam  eine  doppelte 
Wucht  der  Wirkung.  Zuerst  meint  man  gar,  er  sei  als  Rauf- 
bold gedacht.  Sobald  man  aber  hinter  dem  Thatbestand  der 
Erscheinung  gleichsam  eine  Vergangenheit  eingeschoben,  ver- 
steht man  die  Szene.  Eine  Bewegung  des  Adam  war  vorher- 
gegangen. Er  hatte  beide  Hände  ausgestreckt,  nicht  zur  Gegen- 
wehr, sondern  zur  Abwehr.  Der  Engel  hatte  dann  den  rechten 
Arm  des  Menschen  zurückgebogen,  so  dass  die  jetzige  Haltung 
entstand.  Quercia  wollte  dasselbe  sagen,  was  später  Michel- 
angelo, angeregt  durch  dieses  Relief,  in  so  grandioser  Weise 
aussprach.  Auch  der  Adam  des  Quercia  fühlt  sich  in  seiner 
Würde  verletzt  durch  die  entehrende  Art  der  Vertreibung,  auch 
er  will  durch  eine  Gebärde  dem  dräuenden  Engel  zu  verstehen 
geben:  Lass  doch,  ich  gehe  ja  schon!  — Die  Schilderung  des 
Erdenlebens  wirkt  ebenfalls  durch  den  Kontrast.  Eva  in  lyrisch- 
ruhiger Existenz,  Adam  in  dramatischer  Bewegung.  Das  Weib 
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macht  eben  eine  Pause  in  der  Arbeit  des  Spinnens,  um  nach 
den  Knaben  zu  sehen,  die  nach  ihr  verlangen.  Der  eine  ist 
der  Mutter  auf  den  Fuss  gestiegen  und  zerrt  an  ihrem  Gewand, 
der  andre  will  ihr  Bein  von  der  Stelle  rücken.  Die  ganze  Gruppe 
das  erste  Urbild  der  Mütterlichkeit,  die  sich  vor  lauter  Obliegen- 
heiten nicht  zu  rühren  vermag.  Adam  ist,  wie  auf  dem  Bilde 
der  Vertreibung,  ganz  der  herkulische  Kraftmensch.  Etwas 
bäuerisch-derbes  ist  ihm  eigen,  wie  das  im  Sinne  des  Quattro- 
cento liegt.  Dabei  aber  eine  Macht  der  Stimmung  und  eine 
Grösse  des  Formausdruckes,  die  an  die  Kunst  der  hohen 
Renaissance  gemahnt. 

144.  Delacroix:  Das  Gemetzel  auf  Chios.  Das  Gemetzel 

auf  Chios  ist  das  zweite  grosse  Bild  des  Künstlers.  Wir 
erblicken  in  ihm  wohl  ein  wichtiges  Glied  in  seinem  Ent- 
wicklungsgänge, aber  nicht  eine  durchaus  revolutionäre  That. 
die  die  Wut  der  Anhänger  des  Alten  rechtfertigen  könnte. 
Während  diese  die  Dantebarke  wenn  nicht  mit  Begeisterung, 
so  doch  mit  einem  gewissen  Wohlwollen  aufgenommen  hatten, 
scheinen  sie  hier  zuerst  die  Gefährlichkeit  des  Gegners  erkannt 
zu  haben  und  sprachen  geradezu  von  einem  ,, Gemetzel  der 
Malerei“.  Die  Gruppierung  der  Hauptpersonen  wirkt  auf  uns 
heute  etwas  theatralisch  und  theatralisch  berührt  uns  auch  der 
Ausdruck  der  alten  Frau,  die  einen  milden  Monolog  zum  Himmel 
emporzuschleudern  scheint,  und  das  Motiv  der  toten  Mutter,  an 
deren  Brust  das  Kind  vergeblich  die  gewohnte  Nahrung  sucht. 
Aber  allerdings  ist  es  nicht  mehr  die  Theatersprache  Racines, 
sondern  es  kündigt  sich  schon  die  des  Hernani  an,  der  wenige 
Jahre  später  die  Gemüter  in  so  ungeheure  Aufregung  versetzen 
sollte.  Am  schönsten  und  ergreifendsten  ist  die  Gruppe  des 
Türken,  der  ein  wunderschönes  halbnacktes  Griechenmädchen 
an  seinen  stolzen  Apfelschimmel  gebunden  hat  und  verächtlich 
auf  die  Frau  herabblickt,  die  sich  ihm  verzweiflungsvoll  ent- 
gegen geworfen  hat.  Im  Kolorit  bezeichnet  das  Bild  einen 
wichtigen  Fortschritt  über  Gros  und  Gericault  hinaus.  Besonders 
der  Hintergrund,  die  weite  Küstenlandschaft  mit  den  brennenden 
Ortschaften  und  dem  tiefblauen  Himmel  darüber,  wirkt  prächtig 
und  muss  früher  noch  viel  leuchtender  gewesen  sein.  Delacroix 
hatte  sein  Gemälde  bereits  vollendet,  als  eine  Anzahl  Bilder  der 
zeitgenössischen  englischen  Maler  einen  so  mächtigen  Eindruck 
auf  ihn  machten,  dass  er  es  noch  einmal  gänzlich  übermalte. 

145.  146.  Metsu:  Der  Briefschreiber.  Die  Briefempfän- 
gerin. Novellistische  Motive  sind  in  der  holländischen  Genre- 
malerei des  17.  Jahrhunderts  nicht  eben  häufig.  Dass  der  Inhalt 
der  Darstellung  Gegenstücke  verbindet,  ist  ganz  ungewöhnlich. 
Gabriel  Metsu  stellt  öfters  Scenen  entschieden  anekdotischen 
Charakters  dar,  im  Gegensatz  zu  dem  vornehmeren  Terborch  und 
zu  dem 'mehr  phlegmatischen  Pieter  de  Hoogh.  Metsu  ist  mehr 
Erzähler  und  weniger  Maler  als  Terborch  und  Pieter  de  Hoogh, 
wenn  er  auch  mehr  Maler  und  weniger  Erzähler  ist  als  Jan  Steen. 
Metsu  hat  in  den  beiden  hier  nachgebildeten  Gemälden,  die  zu 
seinen  Meisterwerken  gehören,  die  Erzählung  über  zwei  Tafeln 
gesponnen.  In  dem  ersten  Bilde  schreibt  ein  junger  hübscher 
Kavalier  einen  Brief.  In  dem  zweiten  Bilde  liest  eine  hübsche 
junge  Frau  den  Brief,  den  die  Magd  ihr  eben  übergeben  hat;  die 
Magd  harrt  der  Antwort.  Das  Novellistische  wird  anmutig  und 
diskret  geboten  und  nimmt  die  Aufmerksamkeit  nicht  unbescheiden 
für  sich  in  Anspruch.  Das  Interesse  bleibt  der  Malerei  gesichert, 
der  unvergleichlich  feinen  und  doch  nicht  kleinlichen  Durch- 
führung, der  Harmonie  und  der  Leuchtkraft  des  Kolorits,  der 
reichen  Nüancierung  im  Licht,  all  den  köstlichen  Gaben  der 
Malerei.  Die  Gegenstände  sind  ungleichartig  im  Effekt.  Der 
Briefschreiber  zeigt  eine  vergleichsweise  ruhige  und  milde  Licht- 
wirkung, während  die  Briefempfängerin  stärkere  Kontraste, 
namentlich  überraschende  strahlende  Helligkeiten  aufweist.  Das 
erste  Bild  steht  der  typischen  Art  Metsu’s  näher,  das  zweite  ist 
etwas  ungewöhnlich  und  legt  die  Frage  nahe,  ob  der  Meister 
etwa  hier  einmal  von  dem  Vorbilde  des  Delftschen  Vermeers 
bestimmt  worden  sei.  Die  Autorschaft  Metsu’s  wäre  übrigens 
auch  ohne  die  deutlichen  Namensaufschriften  sicher.  — Die 
beiden  Bilder  wurden  erst  im  vorigen  Jahre  aus  der  Sammlung 
des  Lord  Francis  Pelham  Clinton  Hope,  aus  der  auch  die  auf 
Taf.  89 — g5  abgebildeten  Neuerwerbungen  der  Berliner  Gemälde- 
galerie kommen,  von  dem  jetzigen  Besitzer  gekauft. 

147.  Sandalenbinderin.  Am  Aufgang  zur  Athenischen  Burg  auf 
der  Höhe  der  vor  den  südlichen  Propyläenflügel  vorgeschobenen 
Bastion  steht,  1 835  aus  den  alten  Werkstücken  in  seiner  ur- 
sprünglichen Gestalt  wieder  aufgebaut,  frei  und  weithin  sicht- 
bar der  Marmortempel  der  Athena  Nike,  das  zierlichste  unter 
den  Bauwerken,  die  in  der  grossen  Zeit  des  Perikies  und  in 
den  nächsten  Jahren,  die  seiner  Regierung  folgten,  auf  der 
Akropolis  erstanden.  Eine  Balustrade  umgab  auf  den  drei  nach 
aussen  abfallenden  Seiten  den  Raum  um  das  Heiligtum  und 
diente  zugleich  als  Schutzwehr  und  als  Bekrönung  des  steil 
aufragenden  Unterbaues.  Ihr  war  in  einem  im  feinsten  Relief 
ausgeführten  Marmorfriese  ein  glänzender  Schmuck  gegeben, 
der,  wie  der  Tempel  selbst,  den  Siegesruhm  und  die  Herrlich- 
keit des  attischen  Staates  kündete:  in  bewegten  Bildern  sah 
man  Athena  und  um  sie  Schwärme  von  Siegesgöttinnen,  mit 
Opfer  und  Trophäenerrichtung  den  Sieg  feiernd.  Die  Platte 


mit  der  Figur  der  Sandalenbinderin  ist  unter  dem  Wenigen, 
was  von  dem  Ganzen  übrig  geblieben  ist,  das  am  besten  er- 
haltene Stück.  Die  Göttin  hält  im  raschen  Lauf  einen  Moment 
inne,  um  ein  Band,  das  sich  an  der  Sandale  gelöst  hat,  fest- 
zustecken. Nur  flüchtig  verweilt  sie,  der  nächste  Augenblick 
schon  führt  sie  weiter  in  dem  eilenden  Zuge  der  Genossinnen. 
In  reinster  Schönheit  tritt  der  schlanke,  schmiegsame,  in  jugend- 
lich frischer  Kraft  blühende  Körper  aus  den  fliessenden  Falten- 
wellen der  reichen  Gewandung  heraus,  frei  und  gross  in  der 
Bewegung.  Mit  immer  neuer  Freude  und  immer  steigender  Be- 
wunderung folgt  das  Auge  des  Betrachters  dem  wechselvollen 
Spiel  der  auf-  und  absteigenden  Linien,  wie  sie  sich  ineinander- 
schieben, scharf  von  einander  absetzen,  anschwellen  und  ver- 
laufen. Die  Ausführung  ist  von  der  grössten  Feinheit  und 
Sorgfalt,  aber  sie  verliert  sich  bei  aller  Feinheit  nirgends  ins 
Weichliche,  der  Vortrag  bleibt  kraftvoll  und  bestimmt.  Das 
ist  bezeichnend  für  diese  Kunst,  die  an  die  Kunst  der  Giebel- 
und  Friesskulpturen  des  Parthenon  unmittelbar  anschliesst. 

148.  149.  Der  Meister  von  Flemalle:  Zwei  Flügel  des 
Werl-Altares.  Die  beiden  Tafeln  bildeten  zweifelsohne  die 
Flügel  eines  Triptychons,  dessen  Mittelbild  — vermutlich  eine 
Madonnendarstellung  — verschollen  ist.  Auf  dem  linken  Flügel 
kniet  vor  den  Stufen  einer  geöffneten  Thür  der  Stifter  in  der  Tracht 
der  Franziskaner;  sehr  individuell  ist  das  reich  modellierte  bartlose 
fette  Mönchsgesicht,  dessen  kleine  Aeuglein  gespannt  auf  den 
im  Nebenraum  sich  abspielenden  Vorgang  blicken.  Hinter  dem 
Knieenden  steht  der  Täufer,  in  der  Linken  ein  Buch  haltend, 
auf  dem  das  Lamm  ruht,  die  Rechte  segnend  erhoben.  Auf 
einem  Bretterverschlag,  der  den  schmalen,  von  einem  Tonnen- 
gewölbe überdeckten  Raum  teilt,  hängt  ein  Hohlspiegel.  Wie 
auf  dem  Arnolfinischen  Vermählungsbild  des  Jan  van  Eyck 
reflektiert  er  eine  Thür,  durch  die  zwei  Personen  eintreten. 
Zur  Linken  öffnet  sich  ein  Fenster  auf  die  Landschaft.  Am 
Fuss  der  Tafel  läuft  eine  Inschrift  in  unzialen  Minuskeln,  die 
in  der  Auflösung  lautet;  Anno  milleno  centum  quater  decem 
ter  et  octo  hic  fecit  effigiem  . . depingi  minister  henricus 
Werlis  magister  Coloniensis.  Sie  ist  wichtig,  weil  sie  das  für 
den  unbekannten  Urheber  des  Altares  bedeutungsvolle  Datum 
1438  und  den  Namen  des  Stifters  überliefert.  Heinrich,  nach 
seinem  im  Herzogtum  Westfalen  gelegenen  Geburtsort  Werl 
zubenannt,  war  Minorit  und  hervorragender  Lehrer  der  Kölner 
Universität.  Er  nimmt  an  dem  Basler  Konzil  teil  und  stirbt 
1461  als  Vorstand  des  Minoritenklosters  zu  Osnabrück.  — Der 
rechte  Flügel  zeigt  die  heilige  Barbara  in  die  Lektüre  eines 

f frommen  Buches  versunken.  Sie  trägt  ein  violettes,  mit  grauem 
Pelz  gefüttertes  Gewand,  unter  dem  der  Unterrock  von  Gold- 
brokat hervortritt.  Ihr  weitfaltiger  grüner  Mantel  steht  im 

; lebhaften  Kontrast  zu  den  roten  Kissen  und  Decken  der  goti- 
schen Holzbank.  Diese  sowie  der  hohe  Kamin,  an  dessen 
Mantel  eine  Statuette  der  Dreieinigkeit  angebracht  ist,  der 
Stollenschrank  mit  dem  messingenen  Waschbecken  und  dem 
darüber  hängenden  Handtuch,  der  Klappstuhl,  auf  dem  eine 
Zinnkanne  mit  Schwertlilie  steht,  der  bunte  Fliesenboden  wie 
die  Holzdecke,  das  alles  giebt  ein  hübsches  Bild  der  gotischen 
Ausstattung  eines  niederdeutschen  Wohnraumes.  In  der  Land- 
schaft, auf  die  sich  das  Fenster  öffnet,  wird  der  Kerkerturm, 
der  die  Heilige  aufnehmen  soll,  errichtet.  — Der  unbekannte 
niederländische  Künstler,  der  eine  eigentümliche  Mittelstellung 
zwischen  Jan  van  Eyck  und  Roger  van  der  Weyden  einnimmt, 
führt  seinen  provisorischen  Namen  nach  den  aus  der  Abtei 
Flemalle  stammenden  Flügeln  des  Städelschen  Instituts,  die 
zu  seinen  bedeutendsten  Schöpfungen  zählen. 

150.  Bordone:  Der  hl.  Georg.  S.  Georg  ,,der  Drachentöter 
und  Jungfrauenbefreier“  hat  das  Untier  mit  der  Lanze  durch- 
bohrt, des  gezückten  Schwertes  wird  er  gegen  den  im  Todes- 
kampf sich  krümmenden  Wurm  kaum  mehr  bedürfen.  Nicht 
der  dramatische  Vorgang,  wie  ihn  die  Kunst  des  XV.  Jahrhun- 
derts zu  schildern  liebte,  ist  hier  dargestellt,  ein  Andachtsbild 
wollte  der  Maler  schaffen.  Obgleich  Bordenone  bezeichnet,  hat 
die  neuere  Kritik  das  Gemälde  dem  Paris  Bordone  zugewiesen, 
jenem  hochbegabten  Maler  von  Treviso,  der  in  Giorgiones  Schule 
der  grossen  Venezianer  glühende  Farbensprache  erlernt.  Den 
Altar  der  Kirche  von  Noale  bei  Treviso  soll  die  Tafel  ursprüng- 
lich geziert  haben;  wann  sie  nach  Rom  gekommen,  Hess  sich 
nicht  nachweisen.  Dort  im  Quirinal,  am  zweiten  Tage  nach 
seiner  Ankunft,  dem  2.  November  1787  — „das  Fest  aller  Seelen 
ist  zugleich  auch  das  Fest  aller  Künster“  — , sah  sie  Goethe 
und  fühlte  sich  durch  des  Venezianers  ihm  schon  halb  vertraute 
Art  angezogen.  Das  Bild  vermittelte,  so  zu  sagen,  seine  Bekannt- 
schaft mit  Heinrich  Meyer,  der  auf  seine  Anschauungen  über 
bildende  Künste  später  den  führenden  Einfluss  gewann. 

151.  Brüggemann:  Ecce  homo.  Der  Altar,  dem  die  abgebil- 
dete Holzschnitzerei  angehört,  wurde  von  Brüggemann  1 5 2 1 
für  die  Klosterkirche  zu  Bordesholm  vollendet  und  erst  1666  in 
den  Schleswiger  Dom  überführt.  Er  besteht  aus  einer  Staffel, 
auf  der  der  eigentiche  Altarschrein  mit  zwei  rückseitig  nicht 
bemalten  Flügeln  steht.  Die  Schnitzereien  des  Schreines  und 
der  Innenflügel  stellen  Scenen  der  Passion  Christi,  zum  Teil  in 
Anlehnung  an  Dürers  Vorbilder,  dar.  — Der  Zusammenhang  der 
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bildenden  Kunst  mit  dem  Kirchendrama  der  Zeit  tritt  nament- 
lich in  diesen  Scenen  der  niederdeutschen  Passionsaltare  deut- 
lich hervor.  Der  Aufbau  ist  der  Mysterienbühne  entlehnt  und 
die  Aktion  der  einzelnen  Gestalten  offenbar  im  Sinne  einer  dra- 
matischen Schaustellung  gesteigert.  Hans  Brüggemanns  Kunst 
aber  prägt  sich  in  den  Typen  der  Köpfe  besonders  energisch 
aus.  Auch  die  Durchführung  des  Tabernakelzierats  bekundet 
Selbständigkeit  des  Meisters  den  benachbarten  Schnitzerschulen, 
wie  der  Lübecker  oder  Kalkarer,  gegenüber. 

152.  Thoma:  Der  Hüter  des  Thaies.  Im  nächtlichen  Dunkel 
liegt  das  deutsche  Thal  mit  Wäldern,  Fluren  und  Häusern. 
Den  Frieden  schirmend,  wacht,  auf  einem  Felsvorsprung  stehend, 
ein  jugendlicher  heiliger  Ritter  in  der  Rüstung  der  maximiliani- 
schen  Zeit.  Das  Mondlicht  schimmert  auf  der  Rüstung.  Der 
Held  hat  den  Helm  abgenommen  und  blickt  ruhig  über  das 
Land,  das  er  waffenlos  durch  seine  rüstige  Gegenwart  zu  schützen 
scheint.  Der  abseits  von  den  Wandlungen  und  Bestrebungen 
der  modernen  Malerei  als  ein  Original  thätige,  lange  ver- 
kannte, dann  laut  gepriesene  Hans  Thoma  liebt  es,  die  deutsche 
Landschaft,  die  er  mit  inniger  Liebe  darstellt,  zu  bevölkern,  oft 
mit  naturalistischen  ländlichen  Figuren,  oft  mit  mythologischen 
Gebilden  und  oft  auch  mit  Gestalten  aus  jener  grossen  Zeit, 
da  das  deutsche  Wesen  sich  protestierend  kraftvoll  be- 
thätigte.  Mit  Böcklin  verglichen  ist  Thoma  wohl  etwas  philiströs, 
seine  Färbung  ist  meist  erdig  und  trübe,  und  seiner  Gestaltungs- 
kraft ward  der  freie  Flug  nicht  verliehen,  mit  dem  der  Schweizer 
begnadet  ist;  immerhin  wird  jedes  Suchen  nach  dem  spezifisch 
Deutschen  in  der  modernen  Malerei  den  Frankfurter  Meister 
stets  unter  wenigen  finden. 

153.  Bronzino:  Lucrezia  dei  Pucci.  Das  Bild  stellt  Lucrezia, 

die  Gattin  des  Bartolommeo  Pan.ciatichi,  dar.  Es  ist  von  Vasari 
rühmend  erwähnt:  der  Atem  fehle  nur,  um  die  Bildnisse 

lebendig  erscheinen  zu  lassen.  Die  Dame  ist  mit  erlesenem 
Geschmack  nach  der  letzten  florentiner  Mode  gekleidet.  Sie 
sitzt  auf  einem  Stuhl,  auf  dessen  Lehne  ihr  linker  Arm  ruht, 
während  die  rechte  Hand  mit  eleganter,  zierlicher  Bewegung 
auf  ein  aufgeschlossenes  Buch  in  ihrem  Schosse  gelegt  ist. 
Der  Gesichtsausdruck  ist  ernst  und  kalt.  Die  grossen  Augen 
blicken  unbestimmt  ins  Weite.  Der  Künstler  hat  der  Gestalt 
etwas  Statuarisches  verliehen.  Mit  einem  ausserordentlichen 
Sinn  für  formale  Schönheit  ist  der  schlanke  Oberkörper  mit 
dem  langen  Hals  und  dem  ovalen  Antlitz  vor  eine  dunkle 
Nische  gestellt,  in  deren  Kurve  sich  die  edlen  Konturen  des 
Leibes  in  wohlthuendster  Weise  einschmiegen.  Zugleich  werden 
wir  uns  jedoch  auch  des  Posierenden  bewusst.  Die  leiseste 
Verschiebung  würde  die  Eurythmie  ins  Wanken  bringen.  In 
Stellung,  Kostümierung  und  Ausdruck,  in  jeder  Beziehung 
erscheint  dieFrau  als  einProdukt  langer  Vorbereitungen,  die  darauf 
abzielen,  ihre  Persönlichkeit  möglichst  glänzend  zur  Schau  zu  stellen. 

154.  155.  156.  Lochner:  Das  Dombild.  Der  Name  des 
grössten  kölnischen  Malers,  von  dem  der  hochgepriesene,  für 
die  Ratskapelle  gemalte,  jetzt  im  Dom  bewahrte  Flügelaltar 
herrührt,  ist  uns  durch  einen  glücklichen  Zufall  überliefert. 
Da  Albrecht  Dürer,  in  die  Niederlande  ziehend,  in  Köln  weilte, 
verzeichnete  er  in  seinem  Reisebuche,  dass  er  2 Pfennige 
gegeben  habe,  für  das  Aufsperren  der  Tafel,  die  „maister 
Steffan“  zu  Köln  geschaffen  hat.  Anscheinend  mit  Recht  hat 
man  diese  Notiz  auf  das  Dombild  bezogen  und  Urkunden- 
forschungen haben  einige  Daten  aus  dem  Leben  des  Meisters 
ermittelt.  Stephan  Lochner  kam  am  Bodensee  zur  Welt, 
erwarb  1442  und  1444  Häuser  in  Köln,  wurde  1447  in  den 
Rat  gewählt  und  starb  1450  oder  1451.  Er  soll  verarmt  und 
noch  nicht  bei  Jahren  gestorben  sein.  Von  seiner  Kunst,  die 
rein  kölnisch,  von  niederländischen  Anregungen  kaum  berührt, 
erscheint,  geben  ausser  dem  Dombilde  mehrere  kleinere  Tafeln 
in  Köln  und  anderswo  eine  reiche  Vorstellung.  Von  der  am 
Niederrhein  zu  Beginn  des  1 5.  Jahrhunderts  herrschenden  Kunst- 
übung, deren  beste  Schöpfungen  auf  den  Namen  des  Meisters 
Wilhelm  getauft  sind,  unterscheidet  sich  sein  Stil  sehr  deutlich; 
ob  er  aber  die  bewegenden  Kräfte  der  Neuerung  vom  Ober- 
rhein herabgebracht  habe,  bleibt  zweifelhaft.  Das  ,, Dombild“ 
ist  nach  Gegenstand  und  Auffassung  kölnisch.  Wie  in  allen 
vollkommenen,  befriedigenden  Gemälden,  die  in  der  nieder- 
rheinischen Stadt  entstanden  sind,  ist  die  Darstellung  milde, 
heiter,  undramatisch,  der  Marienandacht  gewidmet.  Mit  den 
Flügelthüren  öffnet  sich  der  Himmel,  der  über  Köln  steht,  in 
prächtigem  Aufzug,  vor  der  Königin  erscheinen  die  Heiligen, 
unter  deren  Schutze  die  Stadt  lebt.  Symmetrisch  rechts  und 
links  von  der  Madonna  nahen  die  heiligen  drei  Könige  mit 
ihrem  Gefolge.  Die  ältesten  beiden  Könige  sind  niedergekniet. 
Auf  den  Flügeln  schliessen  sich  dem  Gefolge  der  Könige  an 
die  gedrängten  Gruppen  der  Märtyrer,  rechts  die  Heldengestalt 
St.  Gereons  an  der  Spitze  jugendlicher  Glaubenszeugen  der 
thebaischen  Legion,  links  die  hl.  Ursula  mit  ihren  Gefährtinnen, 
freundlichen  Mädchengestalten  mit  runden  kindlichen  Köpfen. 
Auf  den  Aussenseiten  der  Flügel  ist  die  Verkündigung  dar- 
gestellt. Links  kniet  Maria  an  ihrem  Betpult  und  wendet  sich 
halb  herum  dem  Engel  zu,  der  auf  dem  rechten  Flügel  kniend 


dargestellt  ist.  Die  Räumlichkeit  des  mit  einem  herrlichen  Vorhang 
nach  hinten  abgeschlossenen  Gemaches  Mariä  ist  wenigstens  an- 
gedeutet, während  in  den  Innenbildern,  wo  der  Goldgrund  sich 
über  der  dicht  gedrängten  Figurenmasse  erhebt,  die  Raumtiefe 
nicht  mitwirkt.  Im  Stil  herrscht  ein  merkwürdiges  Neben- 
einander von  genauer  Naturbeobachtung  und  treu  bewahrter 
Typik,  doch  sind  alle  Gegensätze  ausgeglichen,  aller  Kampf 
geschlichtet  durch  die  reine  Anmut,  den  unvergleichlichen 
Schönheitssinn  und  die  zarte  Empfindung  Stephan  Lochners. 

157.  Del  Piombo:  Römerin.  Das  Bild  wurde  ebenso  wie 

das  von  gleicher  Hand  in  der  Uffizien  früher  dem  Raffael  zu- 
geschrieben. Infolge  des  Fruchtkörbchens,  welches  das  Mädchen 
in  der  linken  Hand  hält,  ist  es  unter  dem  Namen  Dorothea 
bekannt.  Auch  aus  Sebastianos  venezianischer  Zeit  sind  ver- 
schiedene solcher  weiblicher  Brustbilder  erhalten,  die  durch  ein 
Attribut  z.  B.  als  Salome  (London,  Sammlung  Salting)  oder  als  eine 
der  klugen  Jungfrauen  (Richmond,  Sir  Francis  Cook)  gekenn- 
zeichnet, durchaus  porträtmässig  aufgefasst  sind.  Vielleicht  hat 
der  Künstler  hier  durch  das  Attribut  der  Dorothea  nur  den  Vor- 
namen der  jungen  Frau  andeuten  wollen.  — Von  einer  dunklen 
Wand  hebt  sich  wirkungsvoll  die  edelbewegte  Gestalt  ab.  Die 
Fensteröffnung  links  gewährt  den  Blick  auf  eine  Landschaft. 
Um  den  Körper  mit  den  eng  anschliessenden  dünnen  Unter- 
gewand ist  ein  schwerer,  roter,  pelzgefütterter  Mantel  gelegt, 
den  die  Hand  mit  eleganter  Bewegung  vor  der  Brust  zusammen- 
hält. Ein  römisches  Kopftuch  ruht  auf  dem  glatten,  dunkeln 
Haar.  Das  Pathetische  in  den  römischen  Bildnissen  Sebastianos 
ist  auf  den  Einfluss  Michelangelos  zurückzuführen,  der  nach 
dessen  Uebersiedelung  nach  Rom  sein  Abgott  wurde. 

158.  Heraklesschale.  Aus  dem  Innern  der  Schale  blickt  ein 
lachendes,  pausbäckiges  Knabengesicht  heraus.  Das  Kind  hält 
wie  spielend  zwei  Schlangen  in  den  Händen,  es  wird  also  wohl 
der  kleine  Herakles  gemeint  sein,  für  dessen  Bild  der  Künstler  sich 
ein  lebendes  Modell  gewählt  hat.  Das  Medaillon,  in  feinster  Treib- 
arbeit ausgeführt,  ist  für  sich  gearbeitet  und  in  die  Schale  ein- 
gesetzt.- Diese  selbst  ist  gegossen  und  von  einfacher  Form,  sie 
ist  glatt  bis  auf  einen  von  Ranken  und  Tiermotiven  gebildeten 
vergoldeten  Ornamentstreifen,  der  die  Mündung  der  Innenseite 
einfasst,  und  hat  weder  einen  Fuss  noch  Henkel.  Sie  unter- 
scheidet sich  dadurch  von  der  berühmten  Athenaschale  (Bd.  III, 
Tf.  110),  die  eine  viel  reichere  Dekoration  aufweist  und  in 
ihrer  Form  den  Typus  der  altgriechischen  Trinkschale  festhält. 
Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  sind  beide  Stücke  auch  der  Zeit 
uud  Kunst  nach  verschieden,  die  Athenaschale,  ein  griechisches 
Werk  der  hellenistischen  Epoche,  während  die  Herakleschale  wie 
die  Hauptmasse  des  feinen  und  eleganten  Prunkgeschirrs,  das 
der  kostbare  Silberschatz  enthält,  der  Augusteischen  Zeit  an- 
gehört und  nach  Stil  und  Formenbehandlung,  für  die  sich  an  die 
Augustusstatue  von  Primaporta  (Bd.  I Tf.  1 25)  erinnern  lässt, 
als  besonders  charakteristisches  Stück  bezeichnet  werden  kann. 

159.  Millet:  Das  „Angelus“.  Der  letzte  Glanz  der  Abend- 
sonne über  weitem  Ackerland.  Ein  Flimmern  und  Blenden 
erfüllt  die  Luft.  Von  dem  fernen  Dorf  her  tönt  das  Abend- 
läuten. Die  beiden  Menschen  lassen  von  ihrem  Tagewerk  ab, 
der  Mann  nimmt  die  Mütze  vom  Haupt,  die  Frau  faltet  die 
H'ände;  vor  sich  niederblickend  wiederholen  sie  nach  täglicher 
Gewohnheit  die  Worte  des  Gebets:  Angelus  Domini  nuntiavit 
Mariä.  Das  ist  der  Inhalt  des  Bildes.  Aber  es  ist  viel  mehr 
darin  enthalten:  die  Abendstimmung  und  die  fromme  Gläubigkeit 
und  vor  allem  das  unabmessbare  musikalische  Element,  das 
der  Glockenklang  in  eine  Scene  hineinbringt.  — Millet  hat  dieses 
Werk  1 85g  vollendet.  Es  fand  in  dem  belgischen  Minister  Van 
Praet  einen  Käufer.  Nach  mehrmaligem  Besitzwechsel  bildete 
das  „Angelus“  späterhin  einen  Teil  der  Galerie  Secretan.  Zu 
allgemeiner  Berühmtheit  gelangte  es  bei  der  Versteigerung 
desselben  durch  die  Höhe  des  Preises,  auf  den  es  allerdings 
unter  besonderen  Umständen  getrieben  wurde  (mehr  als  eine 
halbe  Million  Francs). 

160.  David  cP  Angers:  Goethebüste.  Im  August  182g  erscheint 
der  französische  Bildhauer,  der  begabte  Enkelschüler  Houdons, 
in  Weimar  mit  dem  Wunsche,  Goethe  zu  modellieren.  Es  wird 
bewilligt.  Zum  Befremden  des  Dargestellten  und  seiner  Freunde 
entsteht  in  etwa  14  Tagen  aus  einer  ungeheuren  Menge  Thon 
ein  Kopf  in  dreifacher  Lebensgrösse.  Im  Sommer  1 83 1 trifft 
dann  in  Weimar  als  Geschenk  des  Künstlers  die  Marmoraus- 
führung ein,  die  am  28.  August  1 83 1 in  der  Bibliothek  enthüllt 
wird.  — Die  Büste  besitzt  Züge  feinster  Naturbeobachtung  in 
der  Bildung  der  Augen  und  des  Mundes.  Das  Massgebende 
für  den  Eindruck  ist  aber  die  Idee  des  Künstlers,  in  ihr  das 
Fragment  einer  Riesenstatue  zu  bilden.  Der  Kopf  ist  dement- 
sprechend hoch  aufgestellt  gedacht,  und  der  geschickte  Techniker 
hat,  insbesondere  bei  der  Bildung  der  Stirn,  mit  den  sich  so 
notwendig  ergebenden  Verkürzungen  gerechnet.  — Zusammen 
mit  der  Schiller-Kolossalbüste  von  Dannecker  in  Stuttgart  (Bd.  II 
Taf.  104)  ist  Davids  Werk  ein  Ausdruck  von  dem  Gefühl,  das 
die  Riesengrösse  der  beiden  Dichterfürsten  auf  die  Besten  ihrer 
Zeitgenossen  machte,  so  dass  nur  äussere  Monumentalität  diesem 
psychischen  Eindruck  gerecht  werden  zu  können  schien. 


90 


KÜNSTLER-VERZEICHNIS 


Achenbach.  Andreas  Achenbach,  Maler,  geb.  Cassel,  29.  Sept.  1 8 1 5, 
lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  109.  Landschaft,  Stuttgart. 
Aertsen.  Pieter  Aertsen,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1507,  begraben 
ebenda,  3.  Juni  i5y5.  — Bd.  III  Taf.  91.  Die  Köchin,  Brüssel. 
Altdorfer.  Albrecht  Altdorfer,  Maler,  geb.  vor  1480,  gest.  Regens- 
burg, bald  nach  dem  12.  Febr.  1 5 38.  — Text  Bd.  IV  S.  21  ff. 

— Bd.  I Taf.  154.  Auffindung  des  Leichnams  des  hl.  Quirinus, 
Nürnberg.  — Bd.  IV  Taf.  42.  Die  Geburt  Christi,  Berlin.  — 
Taf.  43.  Susanna  im  Bade,  München.  — • Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  23.  Das  Liebespaar,  Holzschnitt.  S.  24.  Landschaft,  Radierung. 

Amberger.  Christoph  Amberger,  Maler,  geb.  um  i5oo,  thätig  in 
Augsburg,  gest.  daselbst  zwischen  i.Nov.  1 56 1 u.  ig.  Okt.  i5Ö2. 

— Bd.  I Taf.  90.  Bildnis  des  Sebastian  Münster,  Berlin. 
Angelico.  Fra  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 

geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1387,  gest.  Rom,  18.  März  1455. 

— Text  Bd.  I S.  55  f.  — Bd.  I Taf.  92.  Madonna  mit  dem 
Stern,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  21.  Krönung  Mariä,  Florenz. — 
Bd.  IV  Taf.  74.  Christus  als  Pilger,  Florenz. 

Antike  Kunst.  — Bd.  I Taf.  i3.  Weiblicher  Kopf  aus  Per- 
gamon, Berlin  (Text  S.  5 f.).  — Taf.  3 1 , 32.  Venus  von  Milo, 
Paris  (Text  S.  6).  — Taf.  45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht, 
Neapel  (Text  S.  22;  vergl.  auch  die  Abbildung  ebenda).  — 
Taf.  46.  Alexandersarkophag,  Konstantinopel  (Text  S.  22; 
vgl.  auch  die  Abbildung  S.  23).  — Taf.  53.  Der  sterbende 
Gallier,  Rom  (Text  S.  34).  — Taf.  61.  Medusa  Ludovisi,  Rom. 

— Taf.  70.  Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin 

(Text  S.  34).  — Taf.  85.  Laokoon,  Rom  (Text  S.  41  ff.,  vgl. 
auch  S.  34).  — Taf.  93.  Sophoklesstatue,  Rom  (Text  Bd.  111 
S.  68).  — Taf.  116.  Reiterstatue  des  Marc  Aurel,  Rom.  — 

Taf.  125.  Augustusstatue,  Rom.  — Taf.  1 33.  Caracalla-Büste, 
Berlin.  — Taf.  141.  Zwei  Brunnenreliefs,  Wien.  — Taf.  148. 
Apoxyomenos  (nach  Lysippos),  Rom.  — Taf.  157.  Hermes  von 
Praxiteles,  Olympia.  — Bd.  II  Taf.  5.  Göttergruppe  vom  Par- 
thenonfries, Athen.  — Taf.  21.  Weibl.  Figur  von  der  Akropolis, 
Athen.  — Taf.  38.  Gefallener  Krieger  aus  dem  Ostgiebel  des 
Athenatempels  von  Aegina,  München  (vgl.  Text  Bd.  IV  S.  5i  f.). 

— Taf.  46.  Athena,  Weihrelief  von  der  Akropolis,  Athen.  — 
Taf.  54.  Dornauszieher,  Bronzestatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  II 
S.  25  ff).  — Taf.  62.  Idolino,  Bronzestatue,  Florenz.  — Taf.  6q. 
Tänzerin  aus  Herkulanum,  Bronzestatue,  Neapel.  — Taf.  77. 
Reliefs  vom  Ludovisischen  Thron,  Rom.  — Taf.  85.  Knöchel- 
spielerinnen, Gemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — Taf.  g3. 
Lapithe  und  Kentaur,  Metope  vom  Parthenon,  London.  — - Taf.  107. 
Herakles  und  Telephos,  Wandgemälde  aus  Herkulanum,  Neapel. 

— Taf.  108.  Diskuswerfer,  Rom.  — Taf.  124.  Der  Doryphoros 
(nach  Polyklet),  Neapel. — Taf.  1 33.  Der  Diadumenos  aus  Vaison 
(nach  Polyklet),  London.  — Taf.  143.  Grabmal  des  Thraseas  und 
der  Euandria  (aus  Athen),  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  6.  Betender 
Knabe,  Bronzestatue,  Berlin.  — Taf.  i3.  Sitzendes  Mädchen, 
Tanagrafigur,  Berlin  (vgl.  Text  S.  6).  — Taf.  22.  Apollo  von 
Belvedere,  Rom  (nach  Leochares  ?).  — Taf.  3o.  Der  Amazonen- 
kampf, London  (Werk  des  Skopas;  vgl.  Text  Bd.  IV  S.  64).  — 
Taf.  38.  Das  Eleusinische  Relief,  Athen.  — Taf.  46.  Marsyas, 
Marmors! atue,  Rom  (Werk  des  Myron).  — Taf.  53.  Perikiesbüste, 
London  (nach  Kresilas?;  vgl.  Text  S.  65).  — Taf.  77.  Demeter  von 
Knidos,  Marmorstatue,  London.  — Taf.  84.  Narciss,  Bronze- 
statue, Neapel.  — Taf.  92.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos,  Rom. 

— Taf.  102.  Römer,  Marmorstatue,  Paris  (Werk  des  Kleomenes). 

— Taf.  110.  Athenaschale,  Berlin.  — Taf.  1 1 8.  Relief  einer 

Säule  aus  Ephesos,  London.  — Taf.  134.  Aeschines,  Marmor- 
statue, Neapel.  — Taf.  1 36.  Demostenes,  Marmorstatue, 
Neapel.  — Taf.  142.  Euripides,  Marmorbüste,  Neapel  (vgl. 
Text  S.  68).  — Taf.  157.  Amazone,  Berlin.  — Bd.  IV. 

Taf.  6.  Gallier  und  sein  Weib,  Marmorgruppe,  Rom.  — 
Taf.  14.  Figur  von  einem  attischen  Grabdenkmal,  Marmor, 
Berlin.  — Taf.  22.  Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklus, 


Marmorgruppe,  Florenz  (vgl.  Text  S.  62  ff.).  — Taf.  3o.  Schutz- 
flehende, Marmorstatue,  Rom.  — Taf.  44.  Apollo,  Bronzestatue, 
Paris.  — Taf.  61.  Jünglingskopf,  Marmor,  Athen.  — Taf.  70. 
Jason  und  Pelias,  Wandgemälde,  Neapel.  — Taf.  72.  Wagen- 
lenker, Bronzestatue,  Delphi.  — Taf.  86.  Herakles  und  Atlas, 
Metope,  Olympia.  — Taf.  100.  Apollostatue,  vom  Westgiebel, 
Olympia  (vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  101.  Kentaure  und  Lapithin, 
vom  Westgiebel,  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  110. 
Weibl.  Figur  vom  Esquilin,  Marmorstatue,  Rom.  — Taf.  121. 
Menelaos,  Marmorkopf,  Rom  (vgl.  Text  S.  62  ff).  — • Taf.  147. 
Sandalenbinderin,  Marmorrelief,  Athen.  — Taf.  1 58.  Herakles- 
schale vom  Hildesheimer  Silberfund,  Berlin.  — Abb.  im  Text. 
Bd.  I S.  21.  Alexanderherme,  Paris  (vgl.  Text  S.  22).  S.  33. 
Gigantenkopf  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl.  Text  S.  34). 

— Bd.  II  S.  1.  Metope  vom  Parthenon,  London.  S.  2,  3,  4. 
Frauengruppe,  Jüngling,  Pferdekopf  aus  dem  Ostgiebel  des 
Parthenon,  London.  S.  26.  Dornauszieher,  Marmorstatue,  London 
(vgl.  Text  S.  27).  S.  49.  Sog.  Aldobrandinische  Hochzeit,  Rom 
(vgl.  Text  S.  49  ff.).  S.  5o.  Wandgemälde  aus  Herkulanum  (Text 
S.  5i)  und  aus  Pompeji.  S.  5i.  Ausschnitt  aus  der  Aldo- 
brandinischen  Hochzeit.  — • Bd.  III  S.  5.  Vasenbild  (vgl.  Text 
S.  5)  und  Eros,  Tanagrafigur,  Berlin.  S.  6,  7,  8 Frauen  (vgl. 
Text  S.  6)  und  Bäcker,  Tanagrafiguren,  Berlin.  S.  66.  Köpfe 
vom  Grabmal  des  Prokleides  (Text  S.  67).  S.  67.  Platonbüste, 
Rom  (Text  S.  67  f.).  S.  68.  Sokrates,  Büste,  Rom  (Text  S.  68). — 
Bd.  IV.  S.  49.  Westgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina  (vgl. 
Text  S.  5i  f.).  S.  5o  u.  5i.  Ost-  und  Westgiebel  des  Zeus- 
tempels von  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  ff).  S.  52.  Fragmente 
eines  Giebels,  Athen  (vgl.  Text  S.  5o).  S.  61,  62  u.  64.  Relief- 
platten vom  Fries  des  Mausoleums  (vgl.  Text  S.  64).  S.  63. 
Pasquino,  Marmorfragment,  Rom  (vgl.  Text  S.  61  ff.). 

Antonello.  Antonello  da  Messina,  Maler,  geb.  Messina,  um  1444, 
gest.  Venedig,  um  1493.  — Bd.  IV  Taf.  65.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — Taf.  141.  Der  hl.  Sebastian,  Dresden. 

Area.  Niccolo  dell’  Area,  Bildhauer,  geb.  Bari  ?,  gest.  Bologna, 
2.  März  1494.  — Bd.  III  Taf.  96.  Der  hl.  Bernhardin,  Berlin. 
Baidung.  Hans  Baidung  gen.  Grien,  Maler,  geb.  bei  Strassburg, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  Strassburg,  1545.  — Bd.  III  Taf.  145. 
Das  Martyrium  der  hl.  Dorothea,  Prag. 

Barye,  Antoine-Louis  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  September 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Januar  1875.  — Bd.  III  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bartholome.  Albert  Bartholome,  Bildhauer,  geb.Thiverval,  29.  Aug. 

1848,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  1 36.  Kirchhofsmonument,  Paris. 
Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  Porta,  Maler,  geb.  Suffi- 
gnano  bei  Florenz,  1475,  gest.  Florenz  1 5 1 7.  — Text  Bd.  IV 
S.  37  ff.  — Bd.  II  Taf.  125.  Madonna,  Besanfon.  — Taf.  148. 
Die  Beweinung,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  75.  Christus  als  Pilger, 
Florenz.  — Taf.  84,  85.  Die  Madonna  della  Misericordia,  Lucca. 
— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  37.  Madonnenstudie,  Chantilly. 
S.  38.  Studienblatt,  Weimar.  S.  3g.  Madonna,  Fresko,  Florenz. 
S.  40.  Vision  des  hl.  Bernhard,  Gemälde,  Florenz. 
Bastien-Lepage.  Jules  Bastien-Lepage,  geb.  Damvilliers  (Meuse), 
1.  Nov.  1848,  gest.  Paris,  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I Taf.  1 5 1 . 

Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  i5.  Juli  i83i, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbüste,  Berlin. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr.  1507.  — Text  Bd.  II  S.  29  ff. 

— Bd.  IV  Taf.  78.  Bildnis  der  Catarina  Cornaro,  Budapest.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand, 
und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della 
S.  Croce,  Venedig,  Akademie. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  1 5 1 6.  — Text  Bd.  II  S.  29fr.  — Bd.  I Taf.  121. 
Bildnis  des  Dogen  Leonardo  Loredano,  London.  — Bd.  II  Taf.  43. 
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Madonna  mit  zwei  Heiligen,  Venedig.  — Taf.  59,60.  Thronende 
Madonna,  Venedig  (S.  Zaccaria).  — Taf.  24.  Venus,  Venedig. 

Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geh.  Venedig,  1405  (?),  gest.  Venedig 
1470  (?).  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  3o, 
Seite  aus  dem  Pariser  Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geh.  Neapel,  7.  Dez.  1598, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  ff.;  vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  III  S.  35  f.  — Bd.  II  Taf.  40.  Die  Reiterstatue 
Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82,  83. 
Grabmal  Urbans  VIII.,  Rom.  — Bd.  III  Taf.  60.  Fontana  dei 
quatro  Fiumi,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und 
Daphne,  Rom.  S.  42.  Verzückung  der  hl.  Teresa,  Rom. 

Bisschop.  Christoffel  Bisschop,  Maler,  geh.  Leeuwarden,  22.  Apr. 
1822,  lebt  im  Haag.  — Bd.  IV.  Taf.  38.  Sonnenschein  in  Haus 
und  Herz,  München. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  lebt 
in  Florenz.  — - Text  Bd.  I S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  16.  Das  Ge- 
filde der  Seligen,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  56.  Mutter  und  Kind, 
Berlin.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  80. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  thätig 
in  Cassel,  gest.  i8o5.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Cassel. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf. 
71,  72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geb.  Bordeaux,  16.  März  1822, 
gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  1899.  — Bd.  IV  Taf.  80.  Beim 
Pflügen,  Paris. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  i5oo,  gest. 
Venedig,  19.  Jan.  1571.  — Bd.  II  Taf.  129.  Die  Ueberreichung 
des  Markusringes,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  i5o.  Der  hl.  Georg, 
Rom. 

Bosboom.  lan  Bosboom,  Maler,  geb.  Haag,  18.  Febr.  1817,  gest, 
ebenda,  14.  Febr.  i8qi.  — Bd.  IV  Taf.  37.  In  der  Kirche 

S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Mai  i5io.  — Text  Bd.  III  S.  37  ff.  — Bd.  I Taf.  i32. 

Bildnis  des  Piero  de’  Medici,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  2.  Der 

Frühling,  Florenz.  — Taf.  101.  Die  Verlassene,  Rom.  — Taf, 
122.  Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  - — - Taf.  142.  Die  An- 
betung der  Könige,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  26.  Madonna,  Rom. 
- Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — Taf.  74.  Das 

Magnificat,  Florenz.  — Taf.  75.  Dante  und  Beatrice  (Zeichnung), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus  und  Ariadne, 
Stich  nach  Botticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbarkeit  (Zeichnung), 
London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer  des  Aussätzigen, 
Rom. 

Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  III 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geb.  Rom,  26.  Juni  1700,  gest 
ebenda,  i3.  Febr.  177 3.  — Bd.  III.  Taf.  i5.  16.  Die  Fontana. 
Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  III.  S.  36). 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekelenkam,  Maler,  geb.  Zwammerdam, 
gest.  Leiden,  1668.  — Bd.  IV.  Taf.  96.  Junge  Frau  mit  ihrer 
Magd,  Berlin. 

Briot-  Francois  Briot,  thätig  in  Besanfon  und  ( 1 585  bis  1 6 1 5) 
in  Montböliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff'.  — Bd.  II  Taf.  1 3 5 . 
Temperantiaschüss:],  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68. 
Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosimo  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  bei  Florenz,  um  i5o2,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Bd.  III  Taf.  y3.  Stefano  Colonna,  Rom.  - — Bd.  IV  Taf.  1 5 3. 
Lucrezia  de’  Pucci,  Florenz. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
aerde  in  Flandern,  i6o5,  begraben  Antwerpen,  1.  Febr.  1 6 38 . 
— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  geb.  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV  Taf.  1 5 1.  Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  bei  Breda,  um  i525, 
gest.  Brüssel,  1569.  — Bd.  III  Taf.  1 4 1 . Die  Blinden,  Neapel. 

Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  i5.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 

Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg  1473,  gest. 
ebenda  1 5 3 1 . — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20.  — Bd.  I Taf.  149. 
Madonna,  Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zu 
Taf.  149,  Berlin.  — Bd.  II  S.  17.  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 

Burne-Jones.  Edward  Burne-Jones,  Maler,  geb.  Birmingham, 
28.  Aug.  1 83 3,  gest.  1898.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  16  u.  29.  — 
Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Abb.  im 
Text  Bd.  III  S.  i3.  Das  Haus  des  Todes. 

tlanova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

I.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  i3.  Aug  1822.  — Bd.  III  Taf.  55. 
56.  Das  Grabmal  Clemens  XIII , Rom. 

Carpeaux.  Jean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 

II.  Mai  1827,  gest.  Böcon  bei  Asnibres,  12.  Okt.  1875.  — Bd.  I 
Taf.  29.  Der  Tanz,  Marmorgruppe,  Paris. 


Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Samer  (Pas-de-Calais) 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  III 
Taf.  64.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  i5oo,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  i5yi.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  61.  — Bd.  11 
Taf.  1 5 1 . 1 5 2 . Perseusstatue,  Florenz.  - — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  61.  Nymphe,  Paris. 

Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 
29.  Sept.  1 83 3,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean  - Baptiste  - Simeon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris, 
2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  i55. 
Mutter  und  Sohn,  Wien. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Maler,  geb.  Danzig,  16.  Ok- 
tober 1726,  gest.  Berlin,  7.  Februar  1801.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  4 u.  Taf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Man  liches  Bildnis,  Berlin. 

Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  1 5 o r . — Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca. 

Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (Suffolk),  ii.Juni 
1776,  gest.  Hampstead,  1.  April  1837.  ■ — Bd.  III  Taf.  128.  Das 
Kornfeld,  London. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  1 56.  Der  junge  Gelehrte, 
und  seine  Schwester,  Cassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sept. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  III  S.  45  ff.  • — Bd.  II  Taf.  110.  Die  Auslegung  der  Träume 
Pharaos  und  Joseph  giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen, 
Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  III  Taf.  94.  Faust  und 
Mephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  95.  Die  apoka- 
lyptischen Reiter,  Carton,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  53 
und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa  Bartholdy.  — 
Bd.  III  S.45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des  geplanten  Campo- 
santo.  — S.  48.  Der  Morgen,  Carton,  Berlin. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20  Juli  1796,  gest. 
ebenda,  23.  Febr.  1875.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 

Correggio.  Antonio  Allegri  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Correggio, 
1494,  gest.  ebenda,  5.  März  1 5 ?4-  — Text  Bd.  III  S.  53  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  41.  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  III  Taf.  io5. 
Madonna  Campori,  Modena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  53.  Johannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  Wien.  S.  56.  Putten,  Parma. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  thätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Berlin.  — Bd.  III  Taf.  1 56.  Die  Weberinnen,  Ferrara. 

Courbet.  Gustave  Courbet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  1819, 
gest.  Vevey,  1.  Januar  1878.  — Bd.  I Taf.  70.  Rehe,  Paris.  — 
Bd.  IV  Taf.  23.  Ein  Begräbnis  zu  Omans,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  i553.  — Text  Bd.  III  S.  17  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf  der  Flucht,  München.  — Taf.  3y. 
Venus  und  Amor,  Petersburg.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  17. 
Randverzierung  im  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  München. 

Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  Jan.  1537.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  3o.  Studienkopf, 
Wien.  — Bd.  III  Taf.  12.  Verkündigung,  Florenz. 

Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  thätig 
bis  1493.  — Bd.  I Taf.  140.  Marie  mit  Heiligen,  Berlin. 

Cuyp.  Aelbert  Cuyp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Okt.  1620,  beerdigt 
ebenda,  i5.  November  1691.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — 
Bd.  I Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam. 

Dampf.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Vönarey  (Cote  d’Or), 
2.  Jannuar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb.  Walden- 
bruch  bei  Stuttgart,  i5.  Okt.  iy58,  gest.  Stuttgart,  8.  Dezember 
1841.  — Bd.  I Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M. 
— Bd.  II  Taf.  104.  Schillerbüste,  Stuttgart. 

Daubigny.  Charles-Franfois  Daubigny,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  Febr. 
1817,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  IV  Taf.  102,  io3. 
Der  Frühling,  Paris. 

David.  Jacques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  3i.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dezember  1825.  — Bd.  I Taf.  118.  Bildnis 
der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  ii3.  Der  General 
Bonaparte,  Paris.  — Bd.  III  Taf.  io3.  Marat,  Brüssel. 

David.  Pierre -Jean  David  d’ Angers,  Bildhauer,  geb.  Angers, 
12.  März  1789,  gest.  Paris,  5.  Jan.  1 856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goethebüste,  Weimar. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  3o.  April 
1 835,  lebt  in  München.  — Bd.  I Taf.  5.  Heimkehrender  Tiroler 
Landsturm,  Berlin. 

Delacroix.  Eugene  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton- St.  Maurice, 
26.  April  1799,  gest.  Paris,  i3.  August  i863.  — Bd.  I Taf.  71. 
Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92.  Dantebarke,  Paris. 
— • Bd.  IV  Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 
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Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
bei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  io3,  104.  Grabmal  des  Carlo  Mar- 
suppini,  Florenz.  — Taf.  i52.  Büste  einer  urbinatischen  Prin- 
zessin, Berlin.  — - Bd.  III  Taf.  104.  Tabernakel,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  32.  Büste  der  Marietta  Strozzi,  Berlin. 

Domenichino.  Domenico  Zampieri,  gen.  Domenichino,  Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Okt.  1 58 1,  gest.  Neapel,  i5.  April  1641.  — 
Bd.  IV  Taf.  1 3g,  140.  Die  Jagd  der  Diana,  Rom. 

Donatello.  Donato  di  Niccolö  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1 386,  gest.  ebenda,  i3.  Dez.  1466.  — 
Text  Bd.  1 S.  37  ff.;  vgl.  auch  S.  63  und  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I 
Taf.  38.  Büste  des  Uzzano,  Florenz.  — Taf.  63,  64.  Gatta- 
melata,  Padua  (vgl.  auch  die  Abbildung  im  Text  Bd.  I S.  37  u. 
38).  — Taf.  72.  Hl.  Georg,  Florenz.  — Taf.  78.  Verkündigung 
(Relief),  Florenz.  — Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIII.  (ge- 
meinsam mit  Michelozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  David- 
statue (Marmor),  Florenz.  — Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze), 
Florenz.  — Bd.  III  Taf.  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — Taf.  82. 
Laurentiusbüste,  Florenz.  — Taf.  14g.  Judith,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  39,  40.  Johannes  der  Ev.  (Statue),  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  38.  Relief  mit  Kinderreigen,  Florenz. 
S.  3g.  Musizierender  Putto  (Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue), 
Florenz.  S.  40.  Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — 
Bd.  II  S.  17.  Der  hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geb.  Weimar,  16.  Febr. 
1 835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Bismarck,  Stuttgart. 

Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  Dossi,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  147g,  gest.  Ferrara,  1542.  — Bd.  IV  Taf.  98. 
Madonna,  Modena. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  1 6 1 3,  begraben 
ebenda,  g.  Febr.  1675.  — Bd.  II  Taf.  1 3g.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  Die  junge  Mutter,  Haag. 

Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  i528.  — Text  Bd.  I S.  i5  f.;  Bd.  II  S.  11  f.; 
Bd.  III  S.  49  ff.  — Bd.  I Taf.  1.  Holzschuher,  Berlin.  — Taf.  27. 
Oswald  Krell,  München,  — Taf.  41.  Jugendliche  Frau,  Berlin.  — 
Taf.  81.  Madonna  mit  dem  Zeisig,  Berlin.  — Taf.  97.  Selbst- 
bildnis, München.  — Bd.  II  Taf.  12,  i3.  Die  Apostel,  München. 
Taf.  18,  19.  Der  Baumgartnersche  Altar,  München.  — Bd.  III 
Taf.  81.  Lautenspielender  Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100. 
Apostel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  10 1.  Simson  und  die  Philister, 
Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  140.  Bildnis,  Wien.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  1 3,  14,  1 5,  16.  Vier  Bildnisstudien,  Wien.  — 
Bd.  III  S.  49.  Nürnberg,  Tuschzeichn.,  Bremen.  S.  5o.  Magda- 
lena, Zeichn.,  Paris.  S.  5i.  Madonna,  Zeichn.,  Windsor.  S.  52. 
Seeländerinnen,  Zeichn.,  Chantilly.  — Bd.  IV  S.  58.  Erasmus 
von  Rotterdam,  Zeichn.,  Paris. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  i5gg, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Text  Bd.  IV  S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  Windsor  Castle.  — Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  München.  — Bd.  II  Taf.  1.  Lord 
Wliarton,  St.  Petersburg.  — Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
München.  — Bd.  IV  Taf.  33.  Wilhelm  II.  von  Oranien,  Peters- 
burg. — Taf.  76,  77.  Karl  I.  von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
Junger  Edelmann,  Wien.  — Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Budapest.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  53.  Hl.  Familie  mit 
Engelreigen,  Petersburg. 

Elsheimer.  Adam  Elsheimer,  Maler,  getauft  Frankfurt  a.  M., 
18.  März  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Bd.  IV  Taf.  83. 
Jupiter  und  Merkur  bei  Philemon  und  Baucis,  Dresden. 

Enderlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnberg,  1 63 3. 

- Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtstempel. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Maler,  geb.  Ferrara,  um  1470,  gest. 
1 53 1 . — Bd.  IV  Taf.  116.  Madonna,  London. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck, 
um  i3go,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S.  57  ft.; 
vgl.  auch  S.  35  und  Bd.  IV  S.  18  ff.  — Gemeinsames  Werk 
der  Brüder:  Der  Genter  Altar,  Berlin.  Bd.  II  Taf.  1 1 4,  ii5, 
Taf.  122,  123,  Taf.  i3o,  i3i,  und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57, 
58,  60.  — Von  Jan  van  Eyck:  Bd.  I Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin.  — 
Taf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini,  London. 

Fabritius.  Carel  Fabritius,  Maler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  Okt.  1654.  — Bd.  IV  Taf.  29.  Der  Stieglitz, 
Haag. 

Falconet.  Maurice-  Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  Jan.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Marmorstatue,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiterstatue 
Peters  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Fantin  - Latour.  Henri  Fantin  - Latour,  Maler,  geb.  Grenoble, 
14.  Jan.  1 836,  lebt  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  1 58.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb.  Speyer,  12.  Sept. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — 
Bd.  I Taf.  39.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Der  Titanensturz,  Wien. 


Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1494.  — Bd.  III  Taf.  1 und  33.  Engel,  Rom. 
Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  1415,  gest.  um 
1480.  — Bd.  I Taf.  107.  Estienne  Chevalier,  Berlin. 
Francesca.  Piero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San 
Sepolcro,  um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — Abb. 
im  Text  Bd.  III  S.  12.  Sigismondo  Malatesta,  Rimini. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet.  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d’Arc,  Paris. 
<i!ainsborough.  Thomas  Gainsborough , Maler,  geb.  Sudbury 
(Suffolk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — Bd.  111  Taf. 

111.  Die  Tränke,  London.  — Bd.  IV  Taf.  52.  Mrs.  Siddons, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Esthland,  1.  Juni  1 838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Gellee.  Claude  Gellee  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Nov.  1682.  — Bd.  I 
Taf.  4.  Landschaft,  Dresden. 

Gerard.  Franpois  Gdrard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 

Paris,  11.  Jan.  1837.  — Bd.  I Taf.  3o.  Napoleon  I.,  Dresden. 
Gericault.  Thdodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest.  Paris,  17.  Jan.  1824.  — Bd.  II  Taf.  87.  Das  Floss 
der  Medusa,  Paris. 

Geselschap.  Friedrich  Geselschap,  Maler,  geb.  Wesel,  5.  Mai  1 835, 
gest.  Rom,  2.  Juni  1898.  — Bd.  111  Taf.  1 3 5.  Der  Krieg,  Berlin. 
Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  m, 

112.  Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  54, 
55.  Nordportal  des  Baptisteriums,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief),  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geb.  Florenz,  1449, 
gest.  ebenda,  11.  Jan.  1494.  — ■ Bd.  III  Taf.  18,  19.  Die  Heim- 
suchung, Florenz.  — Taf.  71,72.  Kreuzabnahme  und  Madonna 
della  Mesericordia,  Florenz.  — - Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  6g. 
Giovanna  Tornabuoni,  Paris. 

Giorgione.  Giorgio  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  i5io.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  — - 
Bd.  I Taf.  3.  Madonna,  Castelfranco.  — Bd.  II  Taf.  120.  Ein 
Konzert,  Florenz. 

Giotto.  Giotto  di  Bondone,  Maler,  geb.  del  Colle  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  Jan.  1337.  — ■ Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  g.  Joachim  bei  den  Hirten,  Fresko,  Padua. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  thätig  seit  1465,  namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  I Taf.  67. 
Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  41.  Der 
hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  • Maler,  geb.  Leiden,  i3.  April  1596, 
gest.  im  Haag,  April  1 656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 
Dordrecht,  Amsterdam. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geb.  um  1 5 1 o,  lebte  in  Paris, 
gest.  zwischen  1564  und  1 568.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  62  ff. 

— Bd.  III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Paris. 

Goya.  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geb.  Fuentetodos 
(Aragon),  3i.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  — 
Bd.  III  Taf.  1 53.  Bildnis  des  Malers  Bayeu. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  1736,  gest. 
Dresden,  22.  Juni  1 8 1 3.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3 f.  — Bd.  III 
Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Gros.  Antoine-Jean  Baron  Gros,  Maler,  geb.  Paris,  16.  März  1771, 
gest.  Meudon,  25.  Juni  1 83 5.  — Bd.  IV.  Taf.  1 36.  Die  Pest- 
kranken von  Jaffa,  Paris. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geb.  Venedig,  1712,  gest. 

ebenda,  1793.  — Bd.  III  Taf.  5o.  S.  Maria  della  Salute,  Paris. 
Hackaert.  Jan  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  162g,  gest. 

ebenda,  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  3g.  Die  Eschenallee,  Amsterdam 
Hals.  Frans  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  i58o,  begr.  Haar- 
lem, 7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I Taf.  19. 
Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Taf.  65.  Willem  van 
Heythuysen,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  61.  Zigeunermädchen,  Paris. 

— Taf.  i3o.  1 3 1 . Die  Offiziere  der  Georgsgilde,  Haarlem.  — 
Taf.  140.  1 4 1 . Die  Offiziere  der  Adriaensgilde,  Haarlem.  - 
Taf.  143.  Bildnis  eines  Admirals,  St.  Petersburg.  — Bd.  III 
Taf.  g.  Willem  van  Heythuysen,  Brüssel.  — Taf.  98.  Der 
Künstler  und  seine  zweite  Gattin,  Amsterdam. 

Heijde.  Jan  van  der  Heijde,  Maler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept.  1712.  — Bd.  IV  Taf.  92.  Das  Kirchdorf 
Berlin. 

Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geb.  Marburg,  6.  Okt. 
1847,  lebt  in  Florenz.  — - Bd.  III  Taf.  80.  Böcklinbüste,  Berlin. 

— Bd.  IV  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Marmorstatue,  Berlin. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 638, 

begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  IV  S.  47  f.  — Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Middelharnis, 
London.  — Bd.  II  Taf.  114.  Die  Wassermühle,  Amsterdam. 
Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  Imndon,  26.  Okt.  1764.  — Bd.  II  Taf.  49. 
Der  Schauspieler  Garrick  und  seine  Gattin,  Windsor  Castle. 
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Holbein.  Hans  Holbein,  Maler,  geb.  Augsburg,  1497,  gest.  London, 
zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  29.  Nov.  1 543.  — Text  Bd.  I 
S.  6 ff.  Bd.  IV  S.  5y  ff.  — Vgl.  Bd.  111  S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  8. 
Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 (Copie).  Die  Dresdener 
Madonna.  — Taf.  37.  Georg  Gisze,  Berlin.  — Taf.  73.  Morette, 
Dresden.  — Taf.  137.  Jane  Seymour,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  97. 
Anna  von  Cleve,  Paris.  — Bd.  III  Taf.  25.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — Taf.  42.  Männliches  Biidnis,  Basel.  — Taf.  121.  Frau 
und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Bd.  IV  Taf.  1 1 3.  Bonifacius 
Amerbach,  Basel.  — • Taf.  114.  Thomas  Howard,  Windsor.  — 
Taf.  124.  i25.  Die  Gesandten,  London.  ■ — • Abb.  im  Text  B.L  I 
S.  7 und  8.  Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris)  und  zur 
Darmstädter  Madonna  (Basel).  — Bd.  IV  S.  57.  Vornehme  Eng- 
länderin, Zeichn.,  Windsor.  S.  59.  Erasmus  von  Rotterdam, 
Gemäldeausschnitt,  Parma. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  i63o,  gest.  Amster- 
dam, nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  Die  Kartenspieler,  London. 

Houdon.  Jean-Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest.  Paris,  i5.  Juli  1828.  - — Text  Bd.  IS.  1 1 f . 

— Bd.  I Taf.  i5.  Büste  Molieres,  Paris.  — Bd.  11  Taf.  56. 

Gluck-Büste,  Berlin.  — Bd.  111  Taf.  144.  Diana,  Louvre.  - 
Bd.  IV  Taf.  8.  Voltairestatue,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 
S.  9.  Thonbüste  der  Comtesse  de  Sabran,  Potsdam. 

Huber.  Wolfgang  Huber,  thätig  vermutlich  in  Passau,  um  1 5 1 5 
bis  i53o.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  22.  Christus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  William  Holman  Hunt,  Maler,  geb.  London,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  i3  ff.  — Bd.  III  Taf.  3i. 
Rienzis  Racheschwur,  Liverpool.  — Abb.  im  Text,  Bd.  III  S.  14. 
Bildnis  Rossettis. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824,  lebt 
im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f.  — Bd.  II  Taf.  47.  Mittags- 
mahlzeit in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht.  — - Bd.  IV 
Taf.  120.  Die  Familie  beim  Mahle,  Glasgow. 

Kauffmann.  Angelica  Kauffmann,  Malerin,  geb.  Chur,  3o.  Okt. 
1741,  gest.  Rom,  5.  Nov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  III.  S.  4.  — 
Bd.  III  Taf.  i65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  de  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1597,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  — Bd.  II  Taf.  145.  Bild- 
nis eines  Mannes,  Haag. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  d.  I.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  102.  Statue  eines  Römers,  Paris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geb.  Wiesbaden,  5.  Okt.  182g, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  I Taf.  12.  Salomonische  Weisheit,  Berlin. 

Kresilas,  athenischer  Bildhauer  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  — Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  65.  — Bd.  III.  Taf.  53.  Perikles-Büste,  London. 

Iiandini.  Taddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  1594.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III  Taf.  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom. 

Laurana.  Francesco  Laurana,  Bildhauer,  geb.  Laurana,  Dalmatien, 
thätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461  — 1490.  — Bd.  IV  Taf.  48. 
Weibl.  Bildnis,  Marmorbüste,  Berlin. 

Leibi,  Wilhelm  Leibi,  Maler,  geb.  Köln,  26.  Okt.  1844,  lebt  bei 
Aibling.  — Bd.  IV.  Taf.  71.  Bildnis  einer  alten  Frau,  Berlin 

Lenbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, i3.  Dez.  1 836,  lebt  in  München.  — Bd.  II  Taf.  33.  Bildnis 
Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geb.  Paris,  12.  Mai  i85o,  lebt 
in  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  5.  Johannes-Büste  Paris. 

Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2.  Hälfte  des  IV.  Jahrh. 

— Bd.  III  Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geb.  Breslau,  i5.Febr.  1808, 
gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Bd.  II  Taf.  63.  Gewitterland- 
schaft. Frankfurt  a.  M. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Maler,  geb.  Leyden,  1494,  gest. 
ebenda,  1 5 3 3 . — Bd.  III  Taf.  76.  — Die  Schachpartie,  Berlin. 

Liebermann.  Max  Liebermann,  Maler,  geb.  Berlin,  20.  Juli  1849, 
lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  19  f.  — Bd.  III  Taf.  3g.  Die 
Netzflickerinnen,  Hamburg.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  20.  Studie. 

Liotard.  Jean  - Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 
ebenda,  um  1789.  — Bd.  I Taf.  91.  Das  Chokoladenmädchen, 
Dresden. 

Lippi.  Fra  Filippo  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — Bd.  III  Taf.  1 1 5.  Madonna,  Florenz. 
Bd.  IV  Taf.  2.  Maria  das  Kind  verehrend,  Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochner,  Maler,  geb.  Meersburg  am  Boden- 
see, wahrscheinlich  Anfang  des  XV.  Jahrh.,  gest.  Köln,  1450 
oder  1451.  - — Bd.  IV  Taf.  154.  1 55.  i56.  Dombild,  Köln. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  Venedig,  1480,  gest.  Loretto, 

1 556.  — - Text  Bd.  I S.  43  f.  — Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem 
Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  i3.  Familien- 
bildnis, London.  — Taf.  1 38.  Weibl.  Bildn.,  London.  — Abb. 
im  Text  ßd.  I S.  44.  Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  Bd.  I S.  46  f. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  46.  Selbstbildnis,  Berlin. 

Luini.  Bernardino  Luini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  1 5 3 3.  — Bd.  III  Taf.  43.  Die 
Bestattung  der  hl.  Katharina, 


Lysippos,  griechischer  Bildhauer,  aus  Sikyon,  bis  etwa  33o  v.  Chr. 

— Bd.  I Taf.  148.  Apoxyomenos,  Rom  (Copie  nach  Lysippos). 
Maes.  Nicolaas  Maes,  Maler,  geb.  Dordrecht,  i632,  begr.  Amster- 
dam, 24.  Dez.  1693.  — Bd.  IV  Taf.  62.  Der  unartige  Trommler, 
Haag.  — Taf.  89.  Aepfelschälerin,  Berlin. 

Majano.  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda,  24.  Mai  1497.  — Bd.  II  Taf.  1 58.  Madonna, 
Berlin.  — - Bd.  IV  Taf.  16.  Johannesstatue,  Florenz. 

Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris,  1 8 3 3 , gest.  ebenda, 
3o.  April  1 883.  — Bd.  II  Taf.  3i.  Im  Treibhaus,  Berlin. 
Manozzi.  Giov.  Manozzi,  gen.  Giov.  da  San  Giovanni,  Maler, 
geb.  San  Giovanni  di  Valdarno,  1590,  gest.  Florenz,  9.  Dezember 
i636.  — Bd.  111  Taf.  10.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 
Mantegna.  Andrea  Mantegna,  Maler,  geb.  Vicenza,  1431,  gest. 
Mantua,  i5o6.  — - Text  Bd  II  S.  5 ff.  — Bd.  II  Taf.  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jacobus,  Padua.  — Taf.  106.  Maria  mit  dem 
Kinde,  Mailand.  — Bd.  IV  Taf.  9.  Bildnis  des  Cardinais  Sca- 
rampo.  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5.  Der  Triumph  des 
Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Mantegna,  Mantua.  S.  6. 
Der  hl.  Georg,  Venedig. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  thätig  zw.  i52o 
und  i56o.  — ■ Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34  und  Erläut.  zu  Bd.  II  Taf.  58. 

— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33.  Der  Geldwechsler,  München. 
Marocchetti.  Carlo  Marocchetti,  Bildhauer,  geb.  Turin,  i8o5, 

gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Januar  1868.  — Bd.  II  Taf.  24.  Das 
Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Masaccio.  Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi,  genannt 
Masaccio,  Maler,  geb.  Castello  San  Giovanni,  21.  Dez.  1401, 
gest.  Rom,  1428.  — Bd.  IV  Taf.  18.  Die  Schattenheilung,  Florenz. 
Massys.  Jan  Massys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1509,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Oktober  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Massys.  Quinten  Massys,  Maler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest. 
Antwerpen,  zwischen  d.  t3.  Juli  und  16.  Sept.  i53o.  — Vgl. 
Text  Bd.  11  S.  34.  — Bd.  II  Taf.  58.  Der  hl.  Hieronymus, 
Berlin.  — Taf.  66.  Der  Goldwäger,  Paris.  — Abb.  im  Text 
Bd.II  S.35.  DerAnwalt,  Dresden.  S.36,  Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 
Meister  des  Todes  Mariä.  Maler,  thätig  in  Köln  und  Antwerpen 
etwa  zw.  i5o5  und  1 5 2 5 . — Bd.  III  Taf.  121.  Selbstbildnis. 
Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  geb.  Detroit,  Amerika,  1860.  — 
Bd  III  Taf.  1 5 1 . Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  1430  (?),  gest. 
Brügge,  11.  August  1495.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I 
Taf.  5o,  5 1 , 52.  Flügelaltar,  Wien. 

Menelaos,  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  Bd.  III  Taf.  92. 
Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Mengs,  Maler,  geb.  Aussig,  12.  März  1718, 
gest.  Rom,  29.  Juni  17,79.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4.  — Abb. 
im  Text  Bd.  III  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 

Menzel.  Adolf  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1 8 1 5,  lebt 
in  Berlin.  — Text  Bd.  IV  S.  1 ff.  — Bd.  I Taf.  28.  Flöten- 
konzert, Berlin.  — Taf.  10 r.  Das  Eisenwalzwerk,  Berlin.  — 
Bd.  IV.  Taf.  7.  Cercle,  Worms.  — Taf.  127.  Umbau  des 
Berliner  Museums,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  1.  Skizze 
für  ein  Service,  Berlin.  S.  2.  Aus  dem  Kinderalbum,  Tusch- 
zeichn., Berlin.  S.  3.  Bleistiftzeichn.,  Berlin.  — Vergl.  auch 
die  Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  26.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  112. 
Mercie.  Antonin  Mercie,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  3o.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bd  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 

Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  Leiden,  etwa  i63o,  begr. 
Amsterdam,  24.  Oct,  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145,  146.  Der  Brief- 
schreiber. Die  Briefempfängerin.  London. 

Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Caprese  bei  Arezzo,  6.  März  1476,  gest.  Rom,  18.  Febr.  1564. 

— Text  Bd.  IV  S.  33  ff.  — Bd.  I Taf.  6,  7.  Moses,  Rom.  — 
Taf.  23,  24.  Der  David,  Florenz.  Taf.  87,  88  und  Taf.  95, 
96.  Grabmäler,  Florenz.  — Taf.  110.  Sterbender  Sklave,  Paris. 

— Taf.  142.  Die  Beweinung  Christi,  Rom.  — - Bd.  III  Taf.  48. 
Die  Madonna  an  der  Treppe,  Florenz.  — - Taf.  61  bis  64.  Die 
Decke  der  Sixtinischen  Kapelle,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  24. 
Bacchusstatue,  Florenz.  — Taf.  58.  Die  hl.  Familie,  Gemälde, 
Florenz.  — Taf.  64.  Der  Kentaurenkampf,  Marmorrelief,  Florenz. 

— Taf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht,  Rom.  — Taf.  72  Brutus, 
Marmorbüste,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  27.  Aktstudie, 
London.  Bd.  IV  S.  33.  Erschaffung  Adams,  Rom.  S.  34. 
Gruppe  aus  dem  Carton  der  badenden  Soldaten,  nach  einem 
Stich.  S.  35.  Vorhalle  der  Laurentiana,  Florenz.  S.  36. 
Kapitell  am  Capitolinischen  Museum,  Rom. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
i3g6  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  63  f. 

— Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  Johannes’  XXIII.  (gemeinsame 
Arbeit  mit  Donatello),  Florenz. 

Michetti.  Francesco  Paolo  Michetti,  geb.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Okt.  1 85 1 , lebt  in  Francarilla.  — - Text  Bd.  IV.  S.  29  ff.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  29.  Bittgang,  Oelstudie. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  i653, 
gest.  ebenda,  12.  März  1681.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Cavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 
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Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  getauft  Troyes,  17.  Nov.  1612, 
gest.  Paris,  3o.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Maria  Mancini, 
Berlin. 

Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Southampton,  8.  Juni 
1829,  gest.  London,  i3.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  i3  ff.  — Bd.  III  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 
Millet.  Jean-Fram;ois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cherbourg, 

4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Bd.  I Taf.  54. 
Die  Aehrenleserinnen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  159.  Die  Kirche 
von  Greville,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  1 5g.  Angelus,  Washington. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  Poppi,  1431,  gest.  Florenz, 
11.  Juli  1484.  — Bd.  IV  Taf.  88.  Niccolo  Strozzi,  Marmor- 
büste, Berlin. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  I S.  49  ff.  — Bd.  III  S.  21  ff. 

— Bd.  I Taf.  102.  Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Strass- 
burger Münster.  — - Bd.  III  Taf.  78.  Maria  und  Elisabeth, 
Statuen  an  der  Reimser  Kathedrale.  — Bd.  IV  Taf.  118,  11g. 
Tod  und  Krönung  Mariä,  Reliefs  am  Strassburger  Münster.  — 
Abb.  im  Text.  Bd.  I S.  4g.  Kreuz  gruppe  zu  Wechselburg. 

5.  5i.  Stifterpaar  am  Dom  zu  Naumburg.  S.  52.  Grabmal 
Heinrichs  des  Löwen,  Braunschweig.  — Bd.  III  S.  21.  Selbst- 
bildnis und  andere  Figuren  eines  Schreibers  Wandalgarius, 
St.  Gallen.  S.  22.  Kaiserbildnisse  im  goldenen  Buch  von  Prüm, 
Trier.  S.  23.  Bildnis  König  Rudolfs  von  Habsburg,  Wien 
(Copie)  und  Büste  des  Baumeisters  Parier,  Prag.  S.  24.  Grab- 
mal des  Erzbischofs  Peter  von  Aspelt,  Mainz. 

Mor.  Antonis  Mor,  Maler,  geb.  Utrecht,  angebl.  1 5 1 2,  gest.  zw. 

1576  und  1578.  — Bd.  III  Taf.  129.  Königin  Mary,  Madrid. 
Moreau.  Gustave  Moreau,  Maler,  geb.  Paris,  5.  April  1826,  gest. 

19.  April  1898.  — Bd.  IV.  Taf.  3i.  Orpheus,  Paris. 

Morelli.  Domenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  Aug.  1826. 

— Text  Bd.  11  S.  i3  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  i3.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia, 
um  1498,  gest.  daselbst  1 555.  — Bd.  I Taf.  33.  Justina,  Wien. 
Moroni.  Giovanni  Battista  Morrini,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Bergamo, 
um  i525,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  — Bd.  I Taf.  io5. 
Schneider,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Pantera  (?),  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  i37.  Weibl.  Bildn.,  London. 

Morris.  William  Morris,  geb.  Walthamstow,  Essex,  24.  März  1834, 
gest.  London,  3.  Okt.  1896.  — Text  Bd.  III  S.  29  ff.  — Bd.  III 
Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Taf.  59.  Titel- 
seiten des  Werkes  „News  from  nowhere“. 

Murillo.  Bartolome  Estöban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Bd.  II  Taf.  36,  37.  Die 
unbefleckte  Empfängnis,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  109.  Rastende 
Knaben,  München. 

Myron,  athen.  Bildh.  um  450  v.  Chr.  — ■ Bd.  III  Taf.  46.  Marsyas, 
Rom. 

^feer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i6o3,  gest. 
ebenda,  9.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  1 685 . — Bd.  IV  Taf.  117.  Der  Maler  in 
seiner  Werkstatt,  Dresden. 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  thätig  in  Haarlem,  etwa 
1436 — 1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  109.  Verkaufung  Josephs,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  110.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 

Palma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  1528.  — Bd.  I Taf.  99. 
Jacob  und  Rahe],  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  57.  Die  heilige 
Barbara,  Venedig.  — Bd  IV  Taf.  129.  Weibl.  Bildn.,  Paris. 
Patinir.  Joachim  de  Patinir,  Maler,  geb.  Dinant,  etwa  1480,  gest. 

Antwerpen,  1524.  — Bd.  III  Taf.  148.  Landschaft,  Berlin. 
Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Cittä  della  Pieve,  1446, 
gest.  Castello  di  Fontignano,  1524.  — Bd.  III  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  3i.März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  Batt.  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  i3.  Febr.  1682,  gest.  Venedig,  24.  April  1754.  — 
Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  5i.  Fahnenträger,  Dresden. 
Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  i5oo  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  112.  Selbstbildnis,  Steinrelief,  Wien. 
Pilon.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  1 5 35,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  64.  — Bd.  III  Taf. 
127.  Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Maler,  geb.  Perugia,  1464, 
gest.  Siena,  11.  Dez.  1 5 1 3 . — Bd.  IV  Taf.  5o.  Penelope,  London. 
Piombo.  Sebastiano  del  Piombo,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1485, 
gest.  Rom,  21.  Juni  1647.  — Bd.  IV  Taf.  1 57.  Junge  Römerin, 
Berlin. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  thätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1 3 1 3.  — • Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — Bd. 


II  Taf.  1 1 7.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pistoja.  — Taf. 
126,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — • Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  57. 
Sybillenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der  Kanzel  zu 
Pistoja.  S.  59.  Holzcrucifix  zu  Pistoja. 

Pisano.  Niccolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  i3.  Jahrh.,  thätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  1 1 6.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 
Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  i38o,  gest.  Rom  (?),  März 
1451.  — Bd.  III  Taf.  124.  S.  Eustachius,  London.  — Bd.  IV 
Taf.  io5.  Bildnis  einer  Estensischen  Prinzessin,  Paris. 
Pollaiuolo.  Piero  Pollaiuolo,  geb.  Florenz,  1443,  gest.  vermutlich 
Rom,  vor  1496.  — Bd.  III  Taf.  137.  David,  Berlin. 
Polyeuctes,  athenischer  Bildh.  d.  III.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  1 36.  Sophocles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  vor  Chr.  — Bd.  II 
Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Copie  nach  Polyklet).  ■ — ■ Taf. 
1 3 3 . Diadumenos  aus  Vaison,  London  (Copie  nach  Polyklet).  — 
Vgl.  auch  Bd.  III  Taf.  157.  Amazone,  Berlin. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  1 53g,  gest. 
Rom,  1604.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III  Taf.  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  33. 
Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paul  Potter,  Maler,  geb.  Enkhuyzen,  20.  Nov.  1625,  begr. 
Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  ■ — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48.  — Bd. 
II  Taf.  123.  Die  Weide,  Paris. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  1 5g4,  gest.  Rom,  19.  Nov.  1 665.  — Bd.  I Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Matthaeus,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  90. 
Bacchische  Scene,  Cassel. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  35o  vor  Chr.  — Bd.  I 
Taf.  157.  Hermes,  Marmorstatue,  Olympia. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Bd.  II  Taf.  55.  Die  Genossen 
des  Odysseus  und  die  heiligen  Rinder,  Weimar. 

Previtali.  Andrea  Previtali,  Maler,  thätig  i5o2 — 1 5 2 5 in  Venedig 
u.  Bergamo;  gest.  in  Bergamo,  angebl.  7.  Nov.  028.  - — Bd.  III 
Taf.  83.  Christus  am  Kreuz,  Venedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud’hon,  Maler,  geb.  Cluny,  4.  April 
1758,  gest.  Paris,  16.  Febr.  1823.  — Bd.  III  Taf.  79.  Allegorie 
auf  die  Gerechtigkeit,  Paris. 

Puvis.  Pierre  Puvis  de  Chavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24.  Okt.  1898.  — Text  Bd.  I S.  3 f.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Die  Jugend  der  hl.  Genovefa,  Paris.  Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  g.  „Inter  artes  et  naturam“,  Rouen.  S.  41.  Christ- 
liche Inspiration,  Lyon. 

C^uercia.  Jacopo  della  Quercia,  Bildhauer,  geb.  vermutlich  zu 
Quercia  Grossa  bei  Siena,  um  1374,  gest.  Siena,  20.  Okt.  1438. 

— Text  Bd.  IV  S.  65  ff  — Bd.  IV  Taf.  1 33 . Grabdenkmal 
der  Ilaria,  Lucca.  — Taf.  134,  1 3 5.  Das  Hauptportal  der  Kirche 
San  Petronio,  Bologna.  — Taf.  142.  Relief  der  Sapientia,  Siena. 

— Taf.  143.  Vertreibung  aus  dem  Paradies  und  Erdenleben, 
Reliefs  vom  Portal  zu  Bologna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  65. 
Die  Fonte  Gaia,  Siena. 

Kaffael.  Raffaello  Santi,  Maler,  geb.  Urbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  i52o.  — Text  Bd.  I S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45 
ff.,  Bd.  III  S.  69  ff.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — Bd.  I Taf.  14. 
Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17.  Madonna  del 
Cardellino,  Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Sixtinische  Madonna, 
Dresden.  — Taf.  98.  Madonna  del  Granduca,  Florenz.  - — 
Taf.  1 1 3.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — Taf.  146,  147.  Madonna 
di  Foligno,  Rom.  - — Taf.  1 5 5.  Madonna  aus  dem  Hause  Alba, 
St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25.  Papst  Julius  II.,  Florenz.  — 
Taf.  65.  Baldassare  Castiglione,  Paris.  — Taf.  73.  Papst 
Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81.  La  Velata,  Florenz.  — - Taf.  90. 
Der  Kardinal  Tommaso  Inghirami,  Florenz.  — Taf.  gi.  Die 
Venezianer  Navagero  und  Beazzano,  Rom.  — Taf.  118,  119. 
Die  Madonna  mit  dem  Fisch,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  85,  86. 
Die  Disputa,  Rom.  — Taf.  87,  88.  Die  Schule  von  Athen, 
Rom.  — Taf.  107,  108.  Der  Parnass,  Rom.  — Taf.  116,  1 17. 
Die  Vertreibung  des  Heliodor,  Rom.  — Taf.  i3o,  1 3 1.  Die 
Messe  von  Bolsena,  Rom.  — Taf.  1 3 2 , 1 33.  Die  Befreiung 
Petri,  Rom.  — Taf.  1 38,  1 3g.  Der  Borgobrand,  Rom.  — Abb. 
im  Text  Bd.  I S.  1.  Madonnenstudie,  Lille.  S.  69,  70,  71,  72. 
Madonnenstudien  in  Oxford,  Wien,  Lille.  — Bd.  II  S.  45.  Bild- 
nisse des  Agnolo  und  der  Maddalena  Doni,  Florenz.  S.  46. 
Selbstporträt,  Florenz.  S.  52.  Hochzeit  des  Alexander  (nach 
Raffael),  Rom.  — Bd.  III  S.  69.  Allegorie  auf  die  Gerechtigkeit, 
Rom.  S.  71.  Uebergabe  der  Decretalen,  Rom.  S.  72.  Aus- 
schnitt aus  der  Disputa. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — - Text  Bd.  I S.  53  ff.  — Bd.  1 
Taf.  iii,  112.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  I S,  53.  Statue  der  Königin  Luise,  Charlotten- 
burg. S.  54.  Victoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 

Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  3o.  Okt.  1843,  ge- 
fallen bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II  Taf.  i5 
Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris, 
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Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  R i j n , Maler,  geb.  Leiden, 
i5.  Juni  1606,  begraben  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Bd.  I 
Taf.  10.  Paulus  Stuttgart.  — ■ Taf.  77.  Familienbild,  Braun- 
schweig. — Taf.  145.  Saskia,  Cassel. — Bd.  II  Taf.  44,  45.  Die 
Staalmeesters,  Amsterdam.  — Taf.  io5,  Selbstbildnis,  Haag.  — 
Bd.  III  Taf.  29.  Der  Raub  des  Ganymed,  Dresden.  — Taf.  99, 
Der  Künstler  und  seine  Gattin,  Dresden.  — Taf.  1 14.  Hen- 
drickie  Stoffels,  Berlin.  — Taf.  i5o.  Lesender  Jüngling,  Wien. 

— Bd.  IV.  Taf.  19,  20.  Die  Nachtwache,  Amsterdam.  — Taf. 
5g,  60.  Die  sog.  Judenbraut.  Amsterdam.  — Taf.  108.  Die  Ruine, 
Cassel.  — Taf.  1 1 5 . Des  Künstlers  Bruder  im  Helm,  Berlin.  — 

— Taf.  i32.  Polnischer  Reiter,  Dzikow.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 
S.  26.  Landschaftsstudie.  Wien. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 
1575,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  1 Taf.  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen,  i5. 
Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  1859.  — Text  Bd.  11  S.  9 ff. 

— Bd.  I Taf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule  (Entwurf  zu 
einem  Frescogemälde),  Düsseldorf.  — Bd.  II  Taf.  22.  Die  Ge- 
rechtigkeit (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23.  Gebet  vor  der 
Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Abb.  im 
Text  Bd.  II  S.  9.  Aus  der  Holzschnittfolge  „Auch  ein 
Totentanz“. 

Reynolds.  Joshua  Reynolds,  Maler,  geb.  Plympton,  16.  Juli  1723 
gest.  London,  23.  Febr.  1792.  — Bd.  IV  Taf.  5i.  Mrs.  Siddons 
als  tragische  Muse,  Dulwich. 

Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  i8o3, 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  II  S.  61  lf.  - 
Bd.  II  Taf.  128.  Die  Ueberfahrt  am  Schreckenstein  (Zeichnung), 
Dresden.  — Abb.  im  Text,  Bd.  11  S.  61.  Vaterfreuden 
(Zeichnung),  Dresden.  S.  62  und  63.  Studien  zur  Ueberfahrt, 
Dresden. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb,  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  ebenda,  4.  Aug.  i525. — Bd.  III  Taf.  1 5g.  160.  Die 
Verkündigung,  Florenz. 

Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1399  oder 
1400,  gest.  ebenda  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S.  69  ff.  — 
Bd.  I Taf.  1 5g,  160.  Reliefs  mit  tanzenden  und  musizierenden 
Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  3o.  Die  Heimsuchung  (Gruppe), 
Pistoja.  — Taf.  137.  Knabenbüste,  Florenz.  — Taf  1 38, 
Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  14g.  Grabmal  des  Bischofs  Fede- 
righi,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  69.  Bronzethür  zur  Sagrestia 
nuova,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  69.  Leuchtertragende 
Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines  Jünglings,  Berlin. 
S.  72.  Mädchenbüste,  Florenz. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1840,  lebt  in  Paris, 

— Bd.  II  Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 
Roland.  Philippe -Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  bei  Lille 

i3.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  11.  Juli  1816.  — ■ Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  1 35,  1 36. 

Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  i5o. 

Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  140g, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  64.  — Bd.  I Taf. 
1 1 9,  120.  Grabmal  des  Leonordo  Bruni,  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Birchington,  9.  April  1882.  — Text  Bd.  111  S.  i3  ff. 

— Bd.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Bd.  IV  Taf.  87. 
Rosa  Triplex,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  111  S.  16.  Beata 
Beatrix,  London. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  April 

1812,  gest.  Barbizon,  22.  Dez,  1867.  — Bd.  III  Taf.  143.  Am 

Walde  von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni  1577, 
gest.  Antwerpen,  3o.  Mai  1640.  — Text  Bd.  III  S.  57  ff.  — 
Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Meisters,  Wien.  — Taf.  57. 
Selbstbildnis,  Windsor  Castle.  — - Taf.  58.  Bildnis  der  Helene 
Fourment,  Windsor  Castle.  — Taf.  89.  Madonna  von  Engeln 
umgeben,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  75,  76.  Die  Kreuzabnahme, 
Antwerpen.  — Bd.  III  Taf.  27,  28.  Der  Ildefonsoaltar,  Wien. 

— Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin,  Müchen.  — 
Taf.  ii3.  Helene  Fourment,  Petersburg.  — Taf.  122.  Christus 
bei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  123.  Löwenjagd,  München.  — 
Bd.  IV.  Taf.  10.  Liebesgarten,  Madrid.  — Taf.  53.  Landschaft 
mit  Philemon  und  Baucis,  Wien.  — Taf.  90.  Ebene  bei  Sonnen- 
aufgang, Berlin.  — Taf.  91.  Landschaft  mit  dem  Schiffbruch 
des  Aeneas,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  57.  Früchtekranz, 
München.  S.  60.  Erzherzog  Albert  und  Infantin  Isabella, 
Brüssel. 

Rüde.  Franfois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Dijon,  4.  Jan.  1784,  gest. 

Paris,  3.  Nov.  1 85 5 . — Bd.  III  Taf.  i52.  Fischerknabe,  Paris. 
Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geb.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  IS.  17  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  IV.  S.  46  ff.  — Bd.  I Taf.  35.  Der  Judenkirchhof, 
Dresden.  — Bd.  III  Taf.  66.  Rheinlandschaft,  Amsterdam.  — 
Bd.  IV.  Taf.  i5.  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  — Taf.  123. 


Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Abb.  im  Text,  Bd.  IV  S.  47, 
Landschaftszeichn.,  Berlin. 

Salvi.  Niccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
r/5i.  — Bd.  111  Taf.  i5,  16.  Die  Fortuna  Trevi,  Rom  (vgl. 
Text,  ßd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  i486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — Bd.  II 
Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  Juli  i486, 
gest.  ebenda,  22.  Jan.  1 53 1.  — Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Bd.  I 
Taf.  26.  Die  Beweinung  Christi.  Wien.  — Taf.  60.  Madonna 
del  Sacco,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  1 3 1 . Lucrezia  del  Fede,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  29,  3o,  32.  Studienköpfe  in  Florenz. 

Savoldo.  Giov.  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia,  gest. 
Venedig,  thätig  in  der  I.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  — Bd.  III  Taf. 
146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig. 

Schadow.  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  20.  Mai 
1764,  gest.  ebenda,  28.  Jan.  i85o.  — Text  Bd.  II  S.  21  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der  Mark,  Berlin. 
— - Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer  Schwester 
Friederike,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Fried- 
richs des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen  aus  Lübeck, 
Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  1789. 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.  I Taf.  1 58.  Fresken  (aus  der  Casa  Bartholdy  in  Rom), 
Berlin. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai  1664. 
gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd.  II  S.  37  ff.;  vgl. 
auch  S.  20.  — Bd.  I Taf.  48.  Kriegermasken  (Schlusssteine), 
Berlin.  — Bd.  11  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst,  Berlin.  — 
Taf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes),  Berlin.  — Abb. 
im  Text  Bd.  II  S.  3y.  Supraport,  Berlin.  S.  38.  Reiterstandbild 
des  Grossen  Kurfürsten  (Totalansicht),  Berlin.  S.  39.  Statue 
Friedrichs  I.,  Königsberg  in  Pr.  S.  46.  Kopf  des  Grossen 
Kurfürsten  (Gipsabguss)  und  Schlussstein  an  der  Aussenseite 
des  Berliner  Zeughauses. 

Schmitson.  Teutwart  Schmitson,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M., 
i83o,  gest.  Wien,  2.  Sept.  i863.  — Bd.  III  Taf.  47.  Auf  der 
Weide,  Berlin. 

Schnorr,  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — ßd.  11  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Colmar,  um  1445, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  S.  61  f.  — Abb.  im  Text  S.  61. 
Heilige  Familie,  München. 

Schwind.  Moritz  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804,  gest. 
München,  8.  Febr.  1871.  — Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und 
Eidesbruch  aus  dem  Cyklus  „Die  schöne  Melusine“,  Wien.  — • 
Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hochzeitsreise,  München. 

Seekatz.  Joh.  Konr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  1768.  — Bd.  II  Taf.  i5o.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  Giovanni  Segantini,  Maler,  geb.  Arco,  i5.  Jan.  1 858, 
lebt  in  Maloja.  — Text  Bd.  IV  S.  3i  f,  - — Bd.  IV.  Taf.  63. 
Trübe  Stunde,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  32.  Die  Wasser- 
trägerin, Berlin. 

Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — Bd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Nov.  oder  Dez.  i523.  — Text  Bd.  II  S.  43  f. 

— Bd.  II  Taf.  5o.  Der  Chor  der  Auserwählten,  Orvieto.  — 
Taf.  68.  Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Männliches  Bildnis,  Berlin. 

— Bd.  III  Taf.  1 55.  Madonna,  Perugia.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 
S.  26.  Aktstudie,  Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichnung, 
London. 

Skopas,  griechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  3o.  Amazonenkampf,  London. 

Snyders.  Frans  Snyders,  Maler,  getauft  Antwerpen,  n.  Nov. 
1579,  gest.  daselbst,  ig.  Aug.  1657.  — Bd.  II  Taf.  1 1 5 . Still- 
leben, Haag. 

Sodoma.  Giovanni  Antoniao  Antonio  Bazzi  gen.  Sodoma,  Maler, 
geb.  Venedig,  spätestens  1477,  gest.  Siena,  14.  oder  i5.  Febr. 
i549.  — Text  Bd.  IV  S.  1 3 ff.  — Bd.  IV.  Taf.  26,  27.  Die 
Hochzeit  der  Roxane,  Rom.  — Taf.  28.  Der  heil.  Sebastian, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  i3.  Christus  das  Kreuz 
tragend,  Monte  Oliveto.  S.  16.  Christus  an  der  Säule,  Siena. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geb.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest  ebenda,  23.  Sept.  i885.  — Bd.  II  Taf.  79.  Ein  Hypochonder, 
München. 

Steen.  Jan  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  1679.  — Bd.  I Taf.  100.  Das  Bohnenfest,  Cassel.  — 
Bd.  II  Taf.  53.  Der  Wirtshausgarten,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  94. 
Die  Kindtaufe,  Berlin. 

Xeniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  1690.  — Bd.  III  Taf.  4.  Kirmes, 
Brüssel. 
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Ter  Borch.  Gerard  Ter  Borch,  Maler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  - — Text  Bd.  II  S.  1 5 f . — Bd.  I Taf.  44. 
Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  12g.  Der  Brief,  London.  — Bd.  II 
Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Abb.  im  Text,  Bd.  II  S.  16. 
Studienkopf,  Wien. 

Thoma.  Hans  Thoma,  Maler,  geb.  Bernau  im  Schwarzwald, 
2.  Okt.  1839,  lebt  in  Frankfurt  a.  M.  — Bd.  IV  Taf.  i52.  Der 
Hüter  des  Thaies,  Dresden. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
1696,  gest.  Madrid,  27.  März  1770.  — Text  Bd.  III  S.  25  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleopatra,  Venedig.  — 
Taf.  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
Vicenza.  S.  28.  Landschaft  (Ausschnitt),  Vicenza. 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  Maler,  geb.  Venedig,  i586,  gest.  ebenda, 
1 6 38.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tischbein.  Joh.  Heinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 
i5.  Febr.  1751,  gest.  Eutin,  26.  Juni  1829.  — Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  1.  Goethe,  Frankfurt  a.  M. 

Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Bd.  I Taf.  11.  Der  Zins- 
groschen, Dresden.  — Taf.  49.  Flora,  Florenz.  — Taf.  68,  69. 
Himmlische  und  irdische  Liebe,  Rom.  — • Taf.  1 38,  i3g.  Der 
Tempelgang  Mariä,  Venedig.  — Bd.  II  Taf.  5 1 , 52.  Die  Madonna 
des  Hauses  Pesaro,  Venedig.  ■ — Taf.  98,  99.  Die  Himmelfahrt 
Mariä,  Venedig,  — Bd.  III  Taf.  69.  Madonna,  Dresden.  — ■ 
Taf.  93.  Kirschenmadonna,  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  1.  La  Bella, 
Florenz.  — Taf.  45,  46.  Karl  V.  bei  Mühlberg,  Madrid.  — Taf.  47. 
Karl  V.,  München.  — Taf.  82.  Dornenkrönung  Christi,  München. 

— Taf.  122.  Lavinia,  Berlin.  • — Vgl.  Erl.  zu  Bd.  II  Taf.  120.  Ein 
Konzert,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  42.  Laokoon-Ivarikatur 
(Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeichnung  Tizians). 

Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sövres,  25.  Aug.  1810,  gest. 
Paris,  21.  Febr.  1 865 . — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Morgen,  Paris. 

Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
r 885  in  Rom.  — Bd.  III  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb.  London,  23.  April  1775,  gest. 
ebenda,  19.  Dez.  1 85  1 . • — Bd.  III  Taf.  14.  Der  Temeraire,  London. 

llccello.  Paolo  Dono  gen.  Uccello,  Maler,  geb.  Florenz,  1 3g7, 
gest.  ebenda  11.  Dez.  1475.  — Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  IV  Taf.  99. 
Weibl.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  von  Uhde,  Maler,  geb.  Wolkenburg  (Sachsen),  22.  Mai 
1848,  lebt  in  München.  — Bd.  111  Taf.  11g.  Die  Anbetung  der 
Weisen,  Magdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  III  Taf.  120.  Span.  Mstr.  des  XVIII. 
Jahrh.,  Haupt  Johannis,  Altaraufsatz,  Granada.  — Bd.  IV  Taf.  49. 
Himmelfahrt  Maria,  Vlämische  Bildwirkerei  um  i5io,  Berlin.  — 
Taf.  79.  Venezianischer  Meister  um  1 5oo.  Porträtbüste  der  Catarina 
Cornaro,  Berlin.  — Taf.  99.  Florentinischer  Meister  um  1450, 
weibl.  Bildnis,  Gemälde,  London.  — Taf.  126.  Bartholomäusstatue, 
deutsche  Arbeit  des  XV.  Jahrh.,  Frankfurt  a.  M.  — ■ Taf.  148. 
149.  Meister  von  Flömalle  (thätig  in  den  südl.  Niederlande, 
1438 — 1460),  zwei  Flügel  des  Werl-Altars,  Madrid.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  41.  Laokoongruppe,  italienische  Bronze  des 
XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  45.  Familienbild,  Biscuitrelief  der 
Berliner  Manufactur.  S.  47.  Violinspieler,  italienische  Fayence- 
figur des  XVIII.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister 
um  1490,  Dornauszieher,  Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28.  Paduan, 
Meister  um  1480,  Dornauszieher,  Thonstatuette,  Berlin.  S.  3i. 
Unbek.  venet,  Künstler  des  XV.  Jahrh.,  Bildnis  des  Giov.  Bellini 
(Zeichnung),  Paris-  S.  65.  Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende  des 
XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV  S.  21.  Meister  „HWG“,  ober- 
deutscher Zeichner  des  XVI.  Jahrh.,  Landschaft,  Holzschnitt. 
S.  25.  Borten  eines  Wandteppichs,  flandrische  (?)  Arbeit  des 
XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  28.  Symbol.  Darstell,  des  Abendmahl- 
weines, flandrischer  Wandteppich  um  i5io.  — Vgl.  „Antike 
Kunst“  und  „Mittelalterliche  Kunst“. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geb.  Berlin,  1 3.  Febr.  1793,  gest.  Mainz, 
18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II  Taf.  110. 
Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 

Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni  1599, 
gest.  Madrid,  6.  Aug.  1660.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I 
Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden.  — Taf.  1 53.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28,  29.  Die  Spinnerinnen,  Madrid. 

— Taf.  94,  g5.  Die  Uebergabe  von  Breda,  Madrid.  — Bd.  III 
Taf.  57.  Alessandro  del  Borro,  Berlin.  — Taf.  89.  Selbst- 
bildnis, Rom.  — Bd.  IV  Taf.  3.  4.  Die  Trinker,  Madrid.  — 
Taf.  57.  Sibylle,  Madrid.  — Taf.  81.  Innocenz  X,  Rom.  — 
Taf.  109.  Christus  an  der  Säule,  London. 


Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 6 3 5 oder 
1 636,  gest.  ebenda,  21.  Jan.  1672.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48. 

— Bd.  II  Taf.  11.  Der  Künstler  mit  seiner  Familie,  Amsterdam. 

— Bd.  IV  Taf.  93.  Die  Farm,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  45.  Die  Kegelspieler,  Zeichn.,  Berlin. 

Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Maler,  geb.  Venedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  — Bd.  III  Taf.  17.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jan  Vermeer  van  Delft,  Maler,  getauft  Delft,  3i.  Okt. 
i63z,  begraben  ebenda,  i5.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  IV 
S.  19  f.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesendes  Mädchen,  Dresden.  — Bd.  II 
Taf.  3.  Der  Maler  in  seinem  Atelier,  Wien.  — Taf.  147.  Die 
Dame  mit  dem  Perlenhalsband,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  5.  An- 
sicht von  Delft,  Haag,  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag. — Taf.  36. 
Der  Musikunterricht,  Windsor.  — Taf.  g5.  Interieur  mit  einem 
Herrn  und  einer  Dame. 

Veronese.  Paolo  Caliari  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona,  1 5 28, 
gest.  Venedig,  19.  April  1 588.  — Bd.  II  Taf.  1 56,  157.  Das 
Gastmahl  des  hl.  Gregor,  Vicenza. 

Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Florenz,  1435,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  1 S.  igf.  Vgl. 
auch  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I Taf.  21.  Christus  und  Thomas, 
Bronzegruppe,  Florenz.  • — ■ Taf.  55,  56.  Reiterdenkmal  des 
Colleoni,  Venedig.  — Taf.  106.  Die  Taufe  Christi  (Gemälde), 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  17.  Brunnenfigur,  Florenz. 
S.  19.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod  der  Torna- 
buoni,  Marmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  24.  Bildnis 
Jozef  Israels1,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee-Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  17 55,  gest.  ebenda,  3o.  März  1842.  — Bd.  II 
Taf.  9.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Lionardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  1 5 1 9.  — Vgl. 
Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  11  S.  19.  Reiterstudie,  Windsor.  Bd.  IV  S.  44. 
Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  zw.  1490  und 
i5oo,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1529.  — Text  Bd.  I S.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  117.  Statue 
des  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — - Taf.  126.  Sebaldusgrab,  Nürn- 
berg. — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  66.  Grabmal  des  Pfalzgrafen 
Ottheinrich  (Vischersche  Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbst- 
bildnis am  Sebaldusgrab,  Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erzbischofs 
Ernst  in  Magdeburg.  S.  68.  Grabmal  des  Grafen  Hermann  von 
Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria.  Bildhauer,  geb.  Trient,  1524,  gest. 
Venedig,  27.  März  1608.  — Bd.  II  Taf.  32.  Porträtbüste  des 
Ottavio  Grimani,  Berlin. 

Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Maler,  geb.  Dresden,  6.  April 
1 75g,  gest.  ebenda,  11.  April  1816.  — Bd.  III  Taf.  11.  Des 
Künstlers  Söhne,  Dresden. 

Vos.  Simon  de  Vos,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i6o3,  gest.  ebenda, 
i5.  Okt.  1676  — Bd.  IV  Taf.  17.  Selbstbildnis,  Antwerpen. 
Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
i5.  Januar  1793,  gest.  ebenda,  23.  August  1 865 . — Bd.  I Taf.  127. 
Nach  der  Schule,  Berlin. 

Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  Valenciennes,  10  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Text  Bd.  IV 
S.  5 ff.  — Bd.  I Taf.  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  11  Taf.  20.  Das 
Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  11.  12.  Ein- 
schiffung nach  Cythere,  Paris.  — Taf.  21.  Das  Concert,  Potsdam. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende  Frau,  Studie,  Paris. 
Bd.  IV  S.  5.  Rötelstudie,  Paris.  S.  8.  Der  Abbe  Haranger, 
Studie,  Berlin. 

Watts.  George  Frederick  Watts,  geb.  London,  1818.  — ■ Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  1 3 ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  14.  Liebe 
und  Leben,  Paris. 

Weyden.  Roger  van  der  Weyden,  Maler,  geb.  Tournay,  1 3gg 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  Juni  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  III  Taf.  41.  Bildnis,  Brüssel. 

— Bd.  IV  Taf.  i3o.  Ev.  Lucas  die  Madonna  zeichnend,  München. 
Whistler.  James  Mac  Neil  Whistler,  Maler,  geb.  Baltimore  1834. 

— Bd.  II  Taf.  io3.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris.  — Bd.  IV 
Taf.  ui.  Thomas  Carlyle,  Glasgow. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1607,  gest. 
Amsterdam,  1692.  — Bd.  II  Taf.  i32.  Inneres  einer  Kirche,  Brüssel. 


Berlin,  Druck  von  W.  Büxenstein. 


/ 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

La  Bella. 

Auf  Leinwand,  h.  i.oo,  br.  0.76. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart« 


* * * # 


t 


\ 


N 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


FRA  FILL1PPO  LIPPI 

Maria  das  Kind  verehrend. 


Auf  Holz,  h.  1.27,  br.  1.1G. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  2. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * % 


5 . . 


MADRID 

Prado. 


DIEGO 


ji’EL. 


Die'  T 


Auf  Leinwa], 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Ä»se.' 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


LAZQUEZ 

inker. 

i.  i.65,  br.  2.25. 


:um  3.  4. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * 


HAAG  XVII.  JAHRHUNDERT 

Mauritzhuis.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  AlüSCUm  5.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ - i 


i 


ROM 

Museo  Boncompagni. 


III.  JAHRH.  VOR  GHR. 
Griechische  Kunst. 


GALLIER  UND  SEIN  WEIB 


Marmor,  h.  2.27. 


hlinzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  6. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


WORMS 

Privatbesitz, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Gustav  Schauer,  Berlin 


ADOLPH  MENZEL 

Cercle,  eine  Hofballerinnerung. 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  7 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

'neätre  francais. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-ANTOINE  HOUDON 

Voltaire. 

Marmor,  etwas  über  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8. 


Verlag  von  SV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Paduanische  Schule. 


ANDREA  MANTEGNA 

Bildnis  des  Cardinais  Lodovico  Mezzarota  (Scarampo). 

Auf  Holz,  h.  0.44,  br.  o.33. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  9. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


% 


, 

ti 


i'| 


' 

' 


. 


MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

pracj0<  Vlämische  Schule. 


PARIS 

Louvre, 


Photographie  von  Draun,  Cl^nnnt  & Cie.  in  Dörnach  i.  E.,  Paris  und  New  York. 


ANTOI 

Die  Einschiffun 

Auf  Leim 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  I 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


VATTEAU 

der  Insel  Cythere. 

1.27,  br.  1.92. 


1 11.  12. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XVI.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Venetianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  Das  Museum  13.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Altes  Museum 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Griechische  Kunst. 


FIGUR  VON  EINEM  ATTISCHEN  GRABDENKMAL 


Marmor,  h.  1.17. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  14. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Aluseum  15.  Verlag  von  W-  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Johannes  der  Täufer. 

Marmor,  h.  (bis  zur  Scheitelhöhe)  1.43. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  16, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. ; i -va ai  ;vii, 


1 


ANTWERPEN 
Museum . 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


SIMON  DE  VOS 

Selbstbildnis. 

Auf  Holz,  h.  1.20,  br.  o.g3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  17. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


- 


FLORENZ 
S.  Maria  del  Carmine. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photographie 


Fratelli  Alinari,  Florenz. 


MASACCIO 


Die 


Schattenheilung. 

Wandgemälde. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  18. 

^ * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


j 


f 





*> 


- 


- 


AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


REMBA 


Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.  in  Dörnach  i.  E.,  Paris  und  New* York. 


Die  Nah 

Auf  Leinwand,  h.  3.5fr, 

Das  Mustlii 

* *i  ♦ 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


ANDT 

jwache. 

|r.  4.35.  Bez.  1642. 

n 19.  20.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* 


ANTOINE  WATTEAU 


POTSDAM  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Schloss  Sanssouci.  Französische  Schule. 


FLORENZ 
Loggia  dei  Lanzi. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


MENELAOS  MIT  DER  LEICHE  DES  PATROKLOS 

Kopie  Römischer  Zeit  nach  einem  Griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  (ohne  Basis)  2.3o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  22. 


Verlag  von  \V-  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


• . . ...  • < ■ 'f-T* ' 

■ 


■ 


■ 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT. 

Louvre.  Französische  Schule. 


« 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


MICHELANGELO  BUONARROTI 

Bacchus. 

Marmor,  h.  2.08. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  24. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


HAAG 

Sammlung  des  Tombe. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Frauenkopf. 

Auf  Holz,  h.  0.45,  br.  0.68. 


Das  Museum  25. 


I Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


Villa  Farnesina, 


GIOVANNI  ANTON!) 

Alexanders  des  Grosse 

Fresko,  Figur  ]: 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mujr 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Sienesische  Schule. 


BAZZI  gen.  SODOMA 

Vermählung  mit  Roxane. 

itwa  lebensgross 


•m  26.  27 

h * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


Einzelverkauf  nicht 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Sienesische  Schule. 


GIOVANNI  ANTONIO  BAZZI  gen.  SODOMA 

Der  hl.  Sebastian. 

Auf  Leinwand,  h.  2,04,  br.  1,45. 


gestattet. 


Das  Museum  28. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


HAAG 

Mauritzhuis. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


CAREL  FABRITIUS 

Der  Stieglitz. 

Auf  Holz,  h.  o,33,  br.  0.22.  Bez.  1654. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  29. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


GUSTAVE  MOREAU 

Orpheus. 

Auf  Holz,  h.  1.35,  br.  i.oo.  Bez.  1 865. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  31 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 


BERLIN 
Altes  Museum 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

Marietta  Strozzi. 

Marmor,  h.  o.5i. 


Das  Museum  32. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * 


ST.  PETERSBURG 
Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Viämische  Schule. 


ANTONIS  VAN  DYCK 

Wilhelm  II.  von  Oranien. 

Auf  Leinwand,  h.  i.o5,  br.  0.84. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  33. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


JAN  VAN  EYCK 

Maria  mit  dem  Kinde  in  der  Kirche. 

Auf  Holz,  h.  o.3i,  br.  0.14. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  34 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


' 


LONDON 
National  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


JAN  VAN  EYCK 

Die  Verlobung  des  Arnolfini. 

Auf  Holz,  h.  0.90,  br.  0.60.  Bez.  1434. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  35. 


^ ^ ^ ^ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WINDSOR  CASTLE 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Der  Musikunterricht. 


Auf  Leinwand,  h.  0.72,  br.  0.62. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  36. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


I 


ROTTERDAM 

Boymans-Museum 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  BOSBOOM 

In  der  Kirche  St.  Laurentius  in  Alkmaar. 

Auf  Holz,  h.  0.74,  br.  0.61. 


Jiinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  37 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


MÜNCHEN 
Neue  Pinakothek. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


CHRISTOFFEL  BISSCHOP 

Sonnenschein  in  Haus  und  Herz. 

Auf  Leinwand,  h.  1.38,  br.  0.97. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  38. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * Jfi 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Dom.  Florentinische  Schule. 
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GLASGOW 
Corporation  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


HUGO  VAN  DER  GOES 

Der  hl.  Victor  mit  einem  geistlichen  Donator. 

Auf  Holz,  h.  0.59,  br.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  41. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


* 


■ 


'■  i 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  ALTDORFER 

Die  Geburt  Christi. 


Auf  Holz,  h.  o 36,  br.  o 25 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  42. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  ALTDORFER 

Susanna  im  Bade. 

Auf  Holz,  h.  0.75,  hr.  0,61.  Bez.  1 526 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  43. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


<• 


PARIS 

Louvre. 


VI.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


APOLLO 

Bronze. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  44. 


Verlag  von  YV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 


. 


1ADRID  XVI.  JAHRHUNDERT 

prac|0  Venetianische  Schule. 
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Kinzelverkauf  nicht  gestattet.  DäS  MllSCUni  45.  46.  Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Bildnis  Karls  V. 

Auf  Leinwand,  h.  2.00,  br.  1.18.  Bez.  1.S48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  47 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Süditalienische  Schule. 


FRANCESCO  LAURANA 

Weibliches  Bildnis. 

Marmor,  h.  0.47. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  48. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stultgart. 


* * * * 


BERLIN 

Kgl.  Kunstgewerbemuseum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


HIMMELFAHRT  MARIÄ 

Bildwirkerei,  ti.  i .38,  br.  1.28. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  49. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * 


LONDON  XV.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Umbrische  Schule. 


BERNARDINO  PINTURICCHIO 


DULWICH 
Alleyn’s  College. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


JOSHUA  REYNOLDS 

Mrs.  Siddons  als  tragische  Muse. 

Auf  Leinwand,  h.  2.36,  br.  1.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  51. 


* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
National  Gallery, 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


THOMAS  GAINSBOROUGH 

Mrs.  Siddons. 

Auf  Leinwand,  h.  1.26,  br.  0.99. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  52. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


>}C 


WIEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kaiser!.  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 


Landschaft  mit  Philemon  und  Baucis. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium  Florentinische  Schule. 


m 


i 


BERLIN 

Privatbesitz, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie verlag  von  Fritz  Gurlitt  Berlin. 

ARNOLD  BÖCKLIN 

Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde.  (1882.) 


Auf  Kupfer,  h.  0.60,  br.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  56. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


w 


. 


MADRID 

Prado. 


Einzelverkauf  nicht 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Die  Sibylle. 

Auf  Leinwand,  h.  0.62,  br.  o.5o. 


gestattet. 


Das  Museum  57. 

* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


MICHELANGELO 

Die  heilige  Familie. 

Auf  Holz,  Durchm.  1.18. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  58. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 





AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mt! 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


\NDT 

Judenbraut. 

i . 1 8,  br.  i .64. 

1 59.  60. 


Verlag  von  W.  Spema  in  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHEN 

Akropolismuseum. 


VI.-V.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


JÜNGLINGSKOPF 

Marmor,  h.  0,20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  61. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


HAAG  XVII.  JAHRHUNDERT 

Schloss  Buitenrust.  Holländische  Schule. 


NICOLAAS  MAES 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie.  Italienische  Schule. 
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GIOVANNI  SEGANTINI 


MICHELANGELO 


. 


■ 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


'.  V'  ähfontlUij  r'1  r1  ■ M 


v VßRO^PRVD  EN  S*-.’--*: 


ANTONELLO  DA  MESSINA 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.20,  br.  0.14. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  65. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


jfc  i{c 


t 


KOPENHAGEN 
Kgl.  Gemäldegalerie 


XV.  JAHRHUNDERT 
Paduanische  Schule. 


ANDREA  MANTEGNA 

Christus  als  Schmerzensmann. 
Auf  Holz,  h.  0.91,  br.  0.54. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  66. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Sixtinische  Kapelle.  Römische  Schule. 


MICHELANGELO 


FLORENZ 

Dom. 


Einzelverkauf 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


LUCA  DELLA  ROBBIA 

Thür  zur  Sagrestia  Nuova. 

Bronze. 


nicht  gestattet. 


Das  Museum  69. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


I.  JAHRH.  NACH  CHR. 
Römische  Kunst. 


JASON  UND  PELIAS 

Wandgemälde  aus  Pompeji. 

H.  1.90,  br.  1.42. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  70, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  des  Herrn  Ernst  Seeger,  Berlin. 


WILHELM  LEIBL 

Bildnis  einer  alten  Frau. 

Auf  Leinwand,  h.  0.8 1,  br.  0.64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  71. 


Verlag  von  W.  Spe.nann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


FLORENZ 
Museo  Nazionale, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


MICHELANGELO 

Brutus. 

Marmor,  h.  0.76  (ohne  Sockel). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  72. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * 


DELPHI 

Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 

Griechische  Kunst. 


ß* 

;\ach  Monuments  et  Memoires  (Fundation  Piot)  I’nrls,  Ernest  Leroux.  Bd.  IV. 

WAGENLENKER 

aus  Delphi. 

Bronze,  h.  1.80. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  73. 


Verlag  von  W.  Spemann  ln  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Museo  S.  Marco.  Florentinische  Schule. 


Christus  als  Pilger  in  Emmaus. 


FLORENZ  XVI.  JAHRHUNDERT 

M useo  S.  M arco.  Florentinische  Schule. 


FRA  BARTOLOMMEO  DELLA  PORTA 

Christus  als  Pilger  in  Emmaus. 

Fresko. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BUDAPEST 

Landes-Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


GENTILE  BELL1NI 

Bildnis  der  Catarina  Cornaro. 

Auf  Holz,  h.  0.63,  br.  0.49. 


! Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  78. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN 

Sammlung  Pourtales. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


UNBEKANNTER  MEISTER  UM  1500 

Bildnis  der  Catarina  Cornaro. 

Marmor,  h.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  79 


Verlag  von  W.  Sperrt  an  n in  Berlin  und  Stuttgart. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  80.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM 

Galleria  Doria. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


Photographie  von  Braun,  CRment  & Cie.  in  Dörnach  i.  E.,  Paris  und  New-York. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Papst  Innocenz  X. 

Auf  Leinwand,  h.  1.40,  br.  1.20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  81. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


■ 


■ 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Photographie  von  Franz  llanfstaengl,  München. 


TIZIANO  VECELLIO 

Die  Dornenkrönung  Christi. 

Auf  Leinwand,  h.  2.80,  br.  1.8 1. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  82.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


c 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  83.  Verlag  von  W.  Sp  em  ann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LUCCA  XVI.  JAHRHUNDERT 

Pinakothek.  Florentinische  Schule. 


Die  Madonna  della  Misericordia. 


OLYMPIA 

Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


HERAKLES  UND  ATLAS 

Metope  vorn  Zeustempel. 

Marmor,  h.  1.62,  br.  t.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  86. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


LONDON  XIX.  JAHRHUNDERT 

’ate  Gallery.  Englische  Schule. 


DANTE  GABRIEL  ROSETTI 


BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


MINO  DA  FIESOLE 

Niccolö  Strozzi. 

Marmor,  h,  0.4g. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  88. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule, 


NICOLAAS  MAES 

Alte  Frau,  Aepfel  schälend. 
Auf  Leinwand,  h.  0.55,  br.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  89. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* =k  * * 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  X lämische  Schule. 


Das  Museum  90.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 


Landschaft  mit  dem  Schiffbruch  des  Aeneas. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Ivel.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Aluseum  1)2.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

. Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


ADRIAEN  VAN  DE  VELDE 
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BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Interieur  mit  einem  Herrn  und  einer  Dame. 


* 


"J 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kd.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


QUIRIJN  VAN  BREKELENKAM 

Junge  Frau  mit  ihrer  Magd. 

Auf  Holz,  h.  0.45,  br.  0.64.  Bez.  1661. 


WIEN 

Galerie  Liechtenstein. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


ANTON  VAN  DYCK 

Bildnis  eines  jungen  Edelmannes. 

Auf  Leinwand,  h.  1.27,  br.  1.01. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  97. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


MODENA 
Galleria  Estense. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Ferrara. 


DOSSO  DOSSI 

Madonna  mit  Heiligen. 

Auf  Holz. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  98. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


LONDON 
National  Gallery 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photograpliip  von  Franz  Hanfstaengl,  Manche 


FLORENTINISCHER  MEISTER  UM  1450 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.61,  br.  0.40. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet- 


Das  Museum  99 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


OLYMPIA 

Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


APOLLO 

Mittelfigur  aus  dem  Westgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia. 

Marmor,  h.  2.y3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  100. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


OLYMPIA 

Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


KENTAUR  UND  LAPITHIN 

Gruppe  aus  dem  Westgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia. 

Marmor,  h.  2.04. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  101. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * 


PARIS 

Louvre. 


CHARLES-FRA  I 

Der 

Auf  Leinwand 


Einzelvertauf  nicht  gestattet. 


Das  Musdi 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


OIS  DAUBIGNY 

hling. 

0.95,  br.  1.93. 


102.  103. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


' 


'• 

■ 

. 


BERLIN 

Privatbesitz 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ADOLF  HILDEBRAND 

Der  Kugelspieler. 


Marmor,  h.  0.92.  Bez.  1887. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  104. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


PARIS 

Louvre, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Verona. 


VITTORE  PISANO  gen.  PISANELLO 

Bildnis  einer  estensischen  Prinzessin. 

Auf  Holz,  h.  0.45,  br.  o.3o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  105. 


J*C  'Jfi  * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


CASSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Das  Museum  108.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XVII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Spanische  Schule. 


■ 


ROM 

Gonservatorenpalast. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHE  FIGUR  VOM  ESQUILIN 

Copie  (aus  römischer  Zeit)  nach  einem  griechischen  Werk. 


Marmor,  h.  i.58. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  110. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


GLASGOW 
Corporation  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


JAMES  MAC  NEILL  WHISTLER 

Thomas  Carlyle. 

Auf  Leinwand,  h.  1.70,  br.  1.42. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  111. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


sf:  * 


WIEN 

Stephansdom 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


MEISTER  ANTON  PILGRAM  (?) 

Selbstbildnis. 

Stein. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  112. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


^ sf:  ?}c 


. ...  - 

■ 

1 ■ 


, , 


BASEL 

Oeffentliche  Kunstsammlung. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.  in  Dörnach  I.E.,  Paria  und  New-York. 


5 QK*D  NAiv^t  B 
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HANS  HOLBEIN  D.  J. 

Bildnis  des  Bonifacius  Amerbach. 

Auf  Holz,  h.  0.28,  br.  0.28.  Bez.  i5ig. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet- 


Das  Museum  113. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WINDSOR  CASTLE. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 


HANS  HOLBEIN  D.  J. 

Bildnis  des  Thomas  Howard  Duke  of  Norfolk. 

Auf  Holz,  h.  0.76,  br.  o,56. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  114. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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' 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Des  Künstlers  Bruder  im  Helm. 


Auf  Leinwand,  h.  0.67,  br.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  115. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
National  Gallery 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Ferraresische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München 


ERCOLE  GRANDI 

Madonna  mit  Heiligen. 

Auf  Holz,  h.  246,  br.  i.36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  116. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


>}C  5{i 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


ADRIAEN  VAN  OSTADE 

Der  Künstler  in  seiner  Werkstatt. 


Auf  Holz,  h.  o.38,  br.  o.35.  Bez.  1 663. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  117 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ 

: - . 


■ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  118.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STRASSBURG  i.  E.  XIII.  JAHRHUNDERT 

Münster.  Deutsche  Schule. 


KRÖNUNG  MARIÄ 


GLASGOW  XIX.  JAHRHUNDERT 

Corporation  Gallery.  Holländische  Schule. 


Auf  Leinwand,  h.  0.88,  br.  1.40. 


ROM 

Vatikan 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


KOPF  DES  MENELAOS 

Kopie  nach  einem  griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  etwa  o.öo. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  121 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Des  Künstlers  Tochter  Lavinia. 

Auf  Leinwand,  h.  1.02,  br.  0.82. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  122. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


* 


DRESDEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


JACOB  VAN  RUISDAEL 

Schloss  Bentheim. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DclS  AlliSCUm  12-4.  125,  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFURT  A.  M. 
Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  126. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


DER  HL.  BARTHOLOMAEUS 


Sandstein,  annähernd  lebensgross. 


• • 
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BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  Max  Liebermann.  Deutsche  Schule. 


des  Berliner  Museums. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


ETIENNE-MAURICE  FALCONET 

Die  Badende.  (Salon  1757.) 

Marmor,  h.  0.82. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  T28. 


>j< 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Sammlung  A.  de  Rothschild. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


GIACOMO  PALMA  IL  VECCHIO 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  129. 


* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


ROGIER  VAN  DER  WEYDEN 

Evangelist  Lucas  die  Madonna  zeichnend. 
Auf  Holz,  h.  i.38,  br.  i.ii. 


Einzelverkauf  nicht  gestartet. 


Das  Museum  130. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


MADRID 

Prado. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ANDREA  DEL  SARTO 

Bildnis  der  Lucrezia  del  Fede. 
Auf  Holz,  h.  0.73,  br.  o.56. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  131. 


Vertag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


I 


DZIKOW  XVII.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  Tarnovvski.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  132.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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XV.  JAHRHUNDERT 

San  Petronio,  Sienesische  Schule. 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


ANTOINE-JEAN  BARON  GROS 

Die  Pestkranken  von  Jaffa. 

Auf  Leinwand,  h.  5.32,  br.  7.20.  (Salon  1804.) 


LONDON 
National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Bergamo. 


GIOVANNI  BATTISTA  MORONI 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  i.5o,  br.  1.04. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


f' 
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LONDON  XVI.  JAHRHUNDERT 

Dorchester  House.  Venetianische  Schule. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet  Das  Aluseum  138.  Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Sammlung  Borghese, 


DOMENICO  ZAMPIII 

Die  Jag] 

Auf  Leinwaii 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Mus» 
* 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Bologna. 


gen.  DOMENICHINO 

r Diana. 

2.25,  br.  3.3o. 


139.  140. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ANTONELLO  DA  MESSINA 

Der  hl.  Sebastian. 

Auf  Holz,  h.  x .7 1 , br.  0.86. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  141, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


SIENA 

Opera  del  Duomo 


XV.  JAHRHUNDERT 
Sienesische  Schule. 


JACOPO  DELLA  QUERCIA 

Relief  der  Sapientia  von  der  alten  Fonte  Gaia. 


Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  142. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 
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BOLOGNA  XV.  JAHRHUNDERT 

San  Petronio.  Sienesische  Schule. 


JACOPO  DELLA  QUERCIA 

Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies  — Das  Erdenleben. 
Zwei  Reliefs  vom  Hauptportal. 

Marmor,  h.  etwa  i.oo,  br.  etwa  0.80. 


PARIS 

Louvre, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


EUGENE  DELACROIX 

Das  Gemetzel  auf  Chios.  (Salon  1824.) 

Auf  Leinwand,  h.  4.22,  br.  3.52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  144. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


LONDON 
Sammlung  Beit. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GABRIEL  METSU 

Der  Briefschreiber. 

Auf  Holz,  h.  0.53,  br.  0.40. 


fiinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  145. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


LONDON 
Sammlung  Beit, 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GABRIEL  METSU 

Die  Briefempfängerin. 
Auf  Holz,  h.  0.53,  br.  0.40. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  146, 


Verla 


von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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ATHEN 

Akropolismuseum 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


SANDALENBINDERIN 

Relief  von  der  Balustrade  des  Tempels  der  Athena  Nike  in  Athen. 

Marmor,  h.  1.20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  147. 


* * * * 


Verlag  von  W.  Spematin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


DER  MEISTER  VON  FLEMALLE 

Flügel  des  Werl-Altares. 

Auf  Holz,  h.  1.02,  br.  0.47. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  148. 


* * 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


DER  MEISTER  VON  FLEMALLE 

Flügel  des  Werl-Altares. 

Auf  Holz,  h.  1.02,  br.  0.47. 

Einzelverkauf  nicht  gestaltet.  Das  Museum  149.  Verlag  von 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * H« 


ROM 

Vatikan. 


Einzelverkauf  nicht 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venetianische  Schule. 


PARIS  BORDONE 

Der  hl.  Georg. 


gestattet. 


Das  Museum  150. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* =t=  * * 


SCHLESWIG 

Dom. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  BRÜGGEMANN 

Ecce  Homo  (vom  Bordesholmcr  Altar). 

Holzschnitzerei,  h.  i.oo,  br.  o.65. 

Das  Museum  151.  Verlag  von  W.  Speraann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * * 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  THOMA 

Der  Hüter  des  Thaies. 

Auf  Pappe,  h.  o.gg,  br.  0.75. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  152. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


ANGELO  BRONZINO 

Bildnis  der  Lucrezia  dei  Pucci. 

Auf  Leinwand,  h.  r.oi,  br.  0.8 1. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  153. 
* * * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  154.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KÖLN  XV.  JAHRHUNDERT 

Dom.  Deutsche  Schule. 


KÖLN 

Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Joh.  Nühring,  Lübeck. 


STEPHAN  LOCHNER 

Das  Dombild.  Innenseiten  der  Flügel. 

Auf  Holz,  je  h.  2.48,  br.  1 .36. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  155 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KÖLN 

Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


STEPHAN  LOCHNER 

Das  Dombild.  Aussenseiten  der  Flügel. 

Auf  Holz,  je  h.  2.48,  br.  i.36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  156. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


sf:  jf:  * 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


SEBASTIANO  DEL  PIOMBO 

Bildnis  einer  jungen  Römerin. 

Auf  Holz,  h.  0.76,  br.  0.60. 


Das  Museum  157. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * 
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BERLIN 
Neues  Museum. 


UM  CHRISTI  GEBURT 
Römische  Kunst. 


HERAKLES-SCHALE 

vom  Hildesheimer  Silberschatz. 


Silber,  Durchm.  0.18. 


Das  Museum  158. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


* -Je  * * 


WASHINGTON  XIX.  JAHRHUNDERT 

Privatbesitz.  Französische  Schule. 


JEAN-FRANCOIS  MILLET 

Das  „Angelus“. 


WEIMAR 

Grossherzogi.  Bibliothek. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Cr 


PIERRE-JEAN  DAVID  D’ANGERS 

Goethebüste  (1829 — 1831). 

Marmor,  h.  o.85. 

Goethemedaillon  (1829). 

Goethe-National-xMuseum.  Gips,  Dm.  0.23. 


-Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  160. 


Verlag  von  W.  Spema.nn  in  Berlin  und  Stuttgart 
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